﻿Volumul XXI EDITURA MUZICALĂ București — în concepția Partidului Comunist Român, a Secretarului său general, tovarășul Nicolae Ceaușescu, pacea este legată astăzi intim de două probleme fundamentale: dezarmarea și dezvoltarea Cu fiecare prilej, tovarășul Nicolae Ceaușescu a dezvăluit risipa, ineficienta și primejdia cursei înarmărilor și a pledat pentru restituirea resurselor deturnate pentru arme în scopul asigurării unei existențe demne pentru toți locuitorii planetei „împrejurările internaționale sint de așa natură — spunea tovarășul Nicolae Ceaușescu — incit astăzi nimic nu poate fi mai important decît trecerea la acțiuni concrete de dezarmare, la adoptarea unor măsuri care să ducă la eliberarea omenirii de pericolul unui război nuclear" Este unul din adevărurile esențiale ale epocii noastre, strălucit exprimate de Secretarul general al partidului, ale cărui gîndire și acțiune revoluționară își au rădăcinile în cunoașterea și înțelegerea adîncă a situației internaționale actuale, a năzuințelor și aspirațiilor tuturor popoarelor pentru pace și colaborare în întreaga lume Inițiativa de reducere unilaterală cu cinci la sută a armamentelor, efectivelor și cheltuielilor militare ale statului nostru încă din anul — anul internațional al păcii — și convocarea în legătură cu aceasta a referendumului național care a avut loc în același an, la noiembrie, s-a constituit într-un act de covîrșitoare importanță politică internațională Pentru că, așa cum sublinia tovarășul Nicolae Ceaușescu, pacea lumii are nevoie de fapte, de acțiuni și de măsuri concrete Cursul spre destindere și pace este condiționat nu de un pretins „echilibru al teoriei nucleare , ci de defrișarea terenului în direcția dezarmării Securitatea reală a popoarelor se poate obține nu prin creșterea la cote tot mai înalte a înarmărilor și cheltuielilor militare — care au crescut an de an — ci, dimpotrivă, prin scăderea treptată a plafonului acestora Declanșarea procesului dezarmării este de neconceput fără reducerea treptată a bugetelor militare, a efectivelor și armamentelor De fapt, securitatea și pacea sînt sinonime cu dezarmarea Eliberarea resurselor materiale înghițite în cursa înarmărilor ar impulsiona rezolvarea problemelor dezvoltării, ar reorienta dezvoltarea științifică' și tehnică de ia scopuri militare la scopuri pașnice în acest sens Comitetul „Oamenii de știință și pacea“ prezidat de tovarășa academician doctor inginer Elena Ceaușescu, în colaborare cu alte organisme internaționale, se pronunță pentru revenirea Științei la adevărata sa vocație, împotriva folosirii ei în scopuri distructive „Se impune — arăta tovarășul Nicolae Ceaușescu — să se treacă fără întirziere la măsuri concrete pentru a asigura folosirea științei și tehnologiei exclusiv • în scopuri pașnice, pentru reorientarea cerințelor științifice și tehnologice din domeniul militar spre soluționarea unor probleme economice și sociale grave pe care le ridică starea, de subdezvoltare m care se afla circa două treimi din omenire, pentru convenirea căilor și nujloacelor ca toate țările și popoarele lumii să poată beneficia, neîngrădit in condiții de deplină egalitate, de cele mai noi realizări ale revoluției tehnico-științifice Opinia publică mondială asociază, de peste două decenii, clarviziunea curajul si principialitatea politicii de pace a României socialiste cu personalitatea președintelui țării, Secretarul general al Partidului Comunist Român, tovarășul Nicolae Ceaușescu, care în toata aceasta perioada, de la tribuna înaltelor foruri de partid și de stat, dar și a unor organisme si organizații internaționale, a pledat în mod consecvent și convingător pentru dezarmare și pace, pentru prietenie și colaborare între toate țările lumii Moștenind din timpuri străvechi darul de a-și cînta liniștea, munca și dragostea, locuitorii pămîntului românesc au preluat de la strămoși arta de a cînta din fluier și din nai, din bucium, din corn și din ceteră, făcînd să înflorească cîntecul și jocul în procesul muncii ca și în cadrul fast al vieții Dintotdeauna, pe pămîntul străbun, muzica și-a îndeplinit rostul de solie a păcii și apropierii între popoare, de înnobilare al simțirii ațestînd că tracii Thamyris și Orfeu au investit arta sonoră cu un înălțător mesaj, așa cum aduce mărturie, încă din secolul al IV-lea înaintea erei noastre, Theopompos, în cartea a -a a Istoriilor sale : „Geții trimit mesageri de pace ținînd chitare în mîini și cîntînd din acesteaft Și tot din izvoarele antichității știm, prin scrierile lui Platon, că discipolii lui Zamolxis obișnuiau să înfrîngă răul nu cu tăișul săbiei, ci făcînd apel la virtuțile cîntecului Din fenomenul nesfîrșitelor evenimente istorice și culturale distingem esența gîndîrii și sensibilității muzicale care ne sînt proprii, rezultat al luptei duse de români și de naționalitățile conlocuitoare pentru libertate, independența și progresul patriei comune, pentru pace și înțelegere cu popoarele vecine, cu marea comunitate umană, de pretutindeni Splendida însoțire a sunetului cu cuvîntul în care se dăltu-iește ideea, cu dansul și cu întregul act artistic, născut ca simbol al vieții, ca expresie a generozității de simțire, înscrie Muzica printre valorile fundamentale ale culturii și civilizației, ale voinței de pace și colabo-, j ^^ i ea un mesaj de frumusețe și de pace, pornit din adîncuri de istorie și decantînd valorile perene ale istoriei poporului român Istoria demonstrează cît de prezentă și de activă a fost muzica în viața oamenilor, în viața poporului nostru, în marile epoci de luptă pentru eliberarea națională și socială, de împlinire a idealurilor progre-sisțe de viață materială și spirituală, constituindu-se într-o cronică sensibilă a istoriei, a existenței noastre neîntrerupte pe vatra străbună Muzica este pentru noi una din mărturiile continuității istorice și spirituale, glasul dorinței de libertate și independență, semnal de luptă pentru apărarea gliei în vremurile în care puberi vrăjmașe s-au abătut asupra-i și, totodată, chemarea la dragoste și la bucurie de viață, mesaje de prietenie cu toți cei care iubesc adevărul, binele și frumosul Veritabil jurnal sonor al marilor momente din istoria existenței noastre, muzica este un arc peste timp care a vibrat neîncetat și are rezonanțe ample în contemporaneitate Multe dintre creațiile noastre muzicale, culte și populare, redau în chip emoționant, convingător, luptele glorioase ale poporului nostru pentru apărarea ființei naționale, ale voievozilor ttitori ai ideii de unire și neatîrnare, ceasurile de răscruce și împlinire din și , din și , din și și înaltele năzuințe de azi Credința în vocația artei sunetelor de a se identifica cu ființa națională a poporului iubitor de pace și prietenie a inspirat pe artiștii anonimi și pe muzicienii noștri de geniu Asumîndu-și ca o rațiune supremă rolul de a milita, cum spunea George Enescu, „cu armele specifice", pentru propășirea socială și națională a popdrului, pentru afirmarea liberă și pașnică a acestuia, exponenții școlii muzicale românești au d£>(t glas nobleței de simțire, idealurilor de viață, lirismului generos, aspirațiilor democratice și umaniste ce caracterizează firea noastră Convins că '„arta nu poate propăși acolo unde este ură și opresiune", că „sufletul omenesc nu se poate dărui decît în pace", Enescu pleda pentru triumful rațiunii, pentru o atitudine demnă, profund umană „Pacea — spunea marele artist — nu va putea fi asigurată decît atunci cînd toate națiunile vor fi călăuzite de principiul de cinste, moralitate și sinceritate în raporturile lor cu celelalte națiuni care le înconjoară" Dacă în creații ca Rapsodia a П-a, inspirată din pagini vibrante ale istoriei naționale, Simfonia I, denumită „eroica enesciană®, Preludiul, la unison din Suita I pentru orchestră, care esențializează lirismul doinei ancestrale, sau Sonata a IlI-a pentru pian și vioară, exprimînd „caracterul popular românesc®, Enescu redă ființa noastră în tot сё are ea mai profund și peren, dacă opera Oedip este o copleșitoare rostire a adevărului despre om față cu destinul, o lucrare cum este Simfonia a IlI-a simbolizează angajarea artistului în lupta contra războiului și pentru afirmarea păcii Enescu transpune în această lucrare, interpretată în anul , meditația gravă asupra evenimentelor generate de prima conflagrație mondială Fuziunea corului cu orga și orchestra are aici un sens de apoteoză a păcii și înfrățirii între oameni, similar cu cel pe care îl transmite finalul Simfoniei a IX-a de Beethoven Prezentă în permanență și în conștiința creatorilor populați — așa cum o confirmă inspirate cîntece antirăzboinice din folclorul secolului XX —, ideea păcii a generat semnificative pagini ale muzicii noastre contemporane Amintim astfel Simfonia a XVI-іа Triumful păcii de Dimitrie Cuclîn, Cvartetul pentru coarde în do major dedicat păcii de Ion Dumi-trescu, Simfonia a XV-a do Wilhelm Berger, dedicată Anului Internațional al Păcii, cantate și lieduri de Ștefan Niculescu, Carmen Petra-Basa-copol, opera Marea iubire de Gheorghe Dumitrescu, cantata Cintec de speranță de Dorii Popovici pe versuri de Dan Mutașcu, cantata Chemarea păcii de Nicojae Coman, cantata Cîntecul păcii de Zeno Vancea, cantata Către pace de Liana Alexandra pe versuri de Nichita Stănescu, oratoriile Sub soarele păcii de Hilda Jerea și Cdnti per Europa de Theo-dor Grigoriu pe versuri ale unor poeți de la Dănte pînă la Etninescu, un mare număr de cîntece, creutii simfonica «i vncal-stmfo- Sub soarele păcii de Hilda Jerea și Cdnti per Europa de Theo-unor poeți de la Da'nte pînă la un mare număr de cîntece, creații simfonice și vocal-simfo- nice de Ghcorghe Dumitrescu, loan D Chirescu, Dumitru Botez, Alexandru Pașcanu, Radu Paladi, Laurențiu Profeta, Gheorghe Bazavan, Irina Odăgescu, Sergiu Sarchizov, Florin Comișel, Vasilc Timiș, Marin Constantin, ' Dan Buchi, Anton Șuteu; și lista ar putea să continue, pentru că aproape toți compozitorii noștri au realizat lucrări pe această temă, unele dintre ele fiind create și interpretate în vremea din urmă ca o expresie a participării muzicienilor la marea epopee contemporană a poporului nostru pentru apărarea păcii și stăvilirea cursei înarmărilor, pentru o lume a dreptății, libertății și fericirii Ele redau, în același timp, dragostea pentru partid, pentru patrie și pentru neînfricatul stegar al luptei pentru libertatea și pacea națiunii noastre, secretarul general al partidului, președintele țării, tovarășul Nicolae Ceaușescu Am evocat aceste cfteva aspecte care legitimează rolul important al muzicii, efortul componistic și interpretativ, de a contribui cu talent, înaltă măiestrie și puternică originalitate la îmbogățirea patrimoniului spiritual al omenirii, la afirmarea vocației pașnice, creatoare a națiunii noastre socialiste, a tezaurului ei spiritual în anii socialismului, și îndeosebi în perioada de după cel de-al IX-lea Congres al partidului, de cînd în fruntea destinelor națiunii noastre se află tovarășul Nicolae Ceaușescu, muzica — alături de celelalte domenii ale vieții spirituale — a devenit un bun al întregului popor, un factor de edificare a conștiinței omului nou, o mesageră a unității în jurul partidului, a secretarului său generat Inspirîndu-se din minunatele fapte ale eroilor construcției socialiste, din industrie și agricultură, din viața clocotitoare de pe șantierele patriei, din munca, izbînzile și aspirațiile contemporanilor, muzica românească răspunde cerințelor actuale prin tot ce are mai reprezentativ, mai profund și mai convingător înfăptuind un permanent și fertil dialog cu masele iubitoare și creatoare de frumos, cu artiștii amatori, compozitorii și muzicologii își fundamentează activitatea lor pe ideile mărețe ale timpului nostru, aflînd în contactul cu realitățile dinamice, înnoitoare, ale patriei, o chezășie a finalității actului creator, interpretativ, educațional, de cercetare și gîndire teoretică-muzicală Aspect reprezentativ al vieții spirituale a națiunii noastre socialiste, muzica reunește astăzi în România milioane și milioane/le oameni într-un crez comun, patriotic și umanist, într-un efort unic de ridicare pe trepte superioâre a culturii și civilizației pe pămîntul străbun Dimensiunile fără precedent, de ordin cantitativ și calitativ, pe care muzica le înregistrează în cadrul Festivalului Național „Cîntarea României^, vastă stimulare a creativității națiunii noastre socialiste, organizat din inițiativa secretarului general al partidului, din perspectiva democratizării de esența a întregii activități culturaRartisticc și educative, a accesului neîngrădit al tuturor oamenilor muncii la actul de creație și de receptare a acestuia, sînt o expresie elocventă a ascensiunii valorilor artei sunetelor din Republica Socialistă România Generată de sentimente nobile, ayîntate, de o atitudine militantă, înnoitoare, muzica are capacitatea de influențare a conștiinței, reflectînd cu mijloace proprii, de rezo gjjpță universală, momente sublime ale epocii de luptă pentru libertate națională și progres social, imagini înălțătoare ale demersului patriotic, Generată de sentimente eroismul, vocația muncii constructive, dragostea de pace care chezășuiesc propășirea societății omenești De la cîntecul simplu care ne însoțește viața, existența cotidiană, pînă la genurile complexe, creația noastră muzicală redă în cele mai profunde nuanțe dialectica gînclirii și sensibilității omenești, angajarea plenară în slujba realizării idealurilor privind păstrarea și îmbogățirea valorilor civilizației materiale și spirituale, umanizarea universului pe care îl cucerește omul epocii contemporane Noi, muzicienii din România socialistă, ca slujitori ai artei sunetelor — compozitori, interpreți, oameni de știință muzicală — ca dascăli de frumos, ca oameni ai acestei țări și ai acestui timp, sîntem ferm angajați de a răspunde, în spiritul exigențelor documentelor Congresului ' al XIII-lea și ale Conferinței Naționale a Partidului, ale înflăcăratelor chemări ale secretarului general al partidului nostru, tovarășul Nicolae Ceaușescu, cerințelor actuale și de perspectivă ale vieții muzicale românești, pentru îmbogățirea patrimoniului spiritual al omenirii, pentru a-firmarea vocației pașnice, creatoare, a națiunii noastre socialiste Arta sunetelor are o deosebită forță de exprimare a sensibilității, concepțiilor și idealurilor omului, exercitînd totodată o puternică înrîu-rire asupra conștiinței ; ea este o oglindă a vieții și are capacitatea de a modela viața, de a o face mai frumoasă, mai înălțătoare Funcția socială a artei muzicale, valoarea ei educativă — parte integrantă a activității ideologice, cultural-educative de făurire a unui om - nou, cu o elevată viață spirituală și conștiință morală — depind în primul rînd de măsura în care ținem seama de adevăratele surse de inspirație și vitalizare a artei în general „Este adevărat că în fiecare epocă — spunea secretarul general al partidului, tovarășul Nicolae Ceaușescu — marea artă reflectă imperativele vieții sociale, idealurile oamenilor, existența, munca și preocupările celor ce muncesc, că marii compozitori s-au confundat întotdeauna cu momentele de seamă ale istoriei țării lor“ îndemnurile secretarului general al partidului — adresate tuturor creatorilor din domeniul artei și literaturii — de a se inspira din izvoarele limpezi ale muncii și vieții poporului nostru, constituie o sarcină de cea mai mare însemnătate г în prezent, ca artiști ai României socialiste, punem la temelia creației muzicale, a întregii noastre activități, generoasele îndemnuri ale tovarășului Nicolae Ceaușescu, privind afirmarea pe planeta noastră a idealurilor de pace, echitate și colaborare internațională, a principiului participării active a tuturor popoarelor mari și mici la salvgardarea păcii și înflorirea culturii și civilizației umane Astăzi, mai mult ca oricînd, nobilul atribut al muzicii, una dintre cele mai specifice expresii ale geniului uman, ne apare legitimat de dezideratele majore ale culturii și civilizației puse în slujba salvgardării păcii, edificării unei noi ordini social—economice echitabile pe planeta' noastră, omagierea spiritului constructiv cu care este înzestrat omul Asa cum ne este cunoscut, una dintre disciplinele importante ale muzicii se numește ,,armonie și ,,a cînta în armonie , a trăi în armonie se constituie într-una dintre marile lecții ale muzicii Vocația păcii — trăsătură distinctivă si Derenă a spirituali- vitatea neobosită a secretarului general al partidului, care de peste două decenii dă expresie convingerii sale, care este a întregului popor român, că în actuala etapă istorică se impune — ca o condiție a propriei dezvoltări naționale și a tuturor popoarelor — promovarea și menținerea unui climat de pace și colaborare internațională Exprimîndu-ne adeziunea totală față de politica internă și externă a partidului nostru, al cărui ctitor și promotor înflăcărat este tovarășul Nicolae Ceaușescu, și răspunzînd vibrantelor îndemnuri ale Secretarului general al partidului, considerăm că este o datorie patriotică și cetățenească pentru noi toți slujitorii artei sunetelor din România socialistă de a exprima, prin lucrările pe care le vom crea și interpreta, aspirațiile nobile ale poporului nostru pentru pace, prietenie și colaborare cu toate țările lumii Prin minunatele imnuri ale muncii, ale dragostei de țară, de popor, de partid și de conducătorul său iubit, prin înaripatele cîntece dedicate păcii și prieteniei între popoare, membrii 'Uniunii noastre își aduc și își vor aduce valoroasa lor contribuție la (înălțarea continuă a edificiului culturii noastre socialiste Prezența profesorului George Breazul în viața muzicii continua mea să fie imagine plină de re’iief; un savant dăruit cu irezistibilă vocație în puterea de comunicare a spiritului său cercetător Preocupările mult cuprinzătoare în domeniile istoriografiei și sociologiei muzicale, preocupările didactice desfășurate pe întreaga scară evolutivă a învățămintului muzical, statornica înălțare a cuvântului său, scris sau rostit, către generalitatea sintetică, anvergura filozofică situează opera sa între cele mai semnificative valori de gîndire ale culturii românești La începutul deceniului al -lea, în anii de debut ai activității sale, oare au fost marcați și de studii temeinice la Berlin, cu iluștri profesori, George Breazul publica un necrolog pentru Hermann Kretzschmar Citim în acele rînduri, pe deoparte, o mărturie asupra nivelului de informație modernă în epocă, acumulată de tînărul muzicolog, pe de alta, o emoționantă premonițiune ; oa și cum, din ideile succinte ce înfățișau esențialul activității lui H Kretzschmar al cărui scop a fost edificarea unei ermeneutici muzicale, statuate în modele științifice se va înlănțui, în secvențe originale, sistemul unui program de lucru propriu Respec-tîndu- pe marele om de știință dispărut, George Breazul avea totodată discernămîntul pentru a judeca ingeniosul aparat interpretativ al lui Kretzschmar ca fiind „oarecum primejdios* Contribuția importantă ce o pot aduce studiile muzicologice pentru cunoașterea evoluției umane, ca și rolul muzicii, ca element de cultură ce este expresie artistică tipică pentru istoria lumii, aceste idei relevate de savantul german au constituit și principii fundamentale în elaborarea cercetărilor lui George Breazul însuși Ne întîmpină în cronicile sale o statornică raportare a fenomenelor vieții muzicale curente la un sistem de Firea Gheorghe Vezi prefața la George Breazul mânești — vel III Editura, Muzicală, Buc , George Breazul a încetat din viață la august Pagini din istoria 'muzicii , , x „ (n ) La peste de wn erâTaTniloT Лп C°nfrîuntăm cu Potire «are rămîne extraordinară, conferă paginilor adunate în marea sa operă muzicologică intensitatea intelectuale care i-a animat toate acțiunile Kretzschmar, Hermann n — m ale muzicologiei germane, egal în influență „- Breitkopt u„d Haitei LelpTls; sasâxxs ’й лс ahimate de i demonstrat un tip anume materie revelatoare și i atestat justețea întîie-viața muzicală românească a lost comandată de un mare senior- și material și spiritual Dar ce trebuie știut Nici una din cronicile analizînd stilul și înzestrarea dirijorala a lui Perlea nu consemnează obiecții Dimpotrivă, pare că diferențiind pe Georgescu exoteric în manieră, de Perlea ezoteric, acesta din urmă corespundea pe de-a-ntregul idealului ce și-l verificase Breazul despre dirijorul model Și totuși, într-un faimos articol polemic constatînd la public o manifestație pentru unul și o contram ani fes tațic pentru celălalt, criticul le înfruntă, arătînd că a fost uitată muzica românească și nevoile ei Sînt ignorate valorile muzicale, prin însuși faptul că Perlea, înzestrat cu o natură psihică meditativă, o valoare artistică excepțională (sublinierea autorului) ar fi meritat de mai multă vreme să aibă o situație din care să poată trăi este că ambii dirijori sînt de mare valoare artistică și ambii absolut necesari mișcării noastre muzicale In esență, admirația pentru Perlea este continuă, de la primul concert simfonic dirijat de acesta întrezărind spectacolul unui auditoriu instruit, sensibil, dornic să se cuprindă pe el însuși în undele muzicale, el scrie că acela care izbutește să-și creeze sieși și vieții muzicale românești un asemenea auditoriu este Perlea Figura de muzician a lui Perlea îl emoționează pe Breazul, pentru că în confruntarea cu propria vocație de a întemeia activitatea creatoare pe competență („cît știe Perlea!*), Breazul descoperă un confrate în rîvnă și studiu exhaustiv Numai în legătură cu Perlea se dezvăluie total criteriile de valoare pe care și le sistematizase observatorul din fotoliul criticii : impecabila stăpînire a textului, concentrare, siguranța că dirijorul își întemeiază concepțiile sale de interpretare pe o puternică și clară conștiință muzicală, stăpînirea amănuntelor de structură ale pieselor din repertoriul său, înțelegerea și revelarea fondului expresiv Cunoscînd semnificația cu care Breazul a înconjurat tot ce se referea la arta lui George Enescu, înțelegem dimensiunile efectului ce- aveau concertele lui Ionel Perlea „Alături de Enescu, Perlea este al doilea muzician român la care actul de fel cu creațiunea“ Scria clar români Perlea își poate îngădui* Dificilul drum spre afirmare din rîndurile adunate în volumele nești“ Admirînd inițial norocul lui Perlea de a fi instalat de timpuriu la conducerea Operei Române, deplîngînd experiența amară a luptei sale pe acel loc de invidie și cabală, autorul constată cu satisfacție că profesionalitatea și moralitatea l-au salvat, că artistul care a încercat o experiență de viață dureroasă, a regăsit în el sursele adevăratei sale misiuni Aici, din nou, ni se pare că arta este o misiune și nu o slujbă administrativă, care poate fărărhița autenticitatea, disponibilitatea unui mare talent Cît despre cele mediocre, în adevăr ele vor profita de înlesnirile unei astfel de puteri, exterioare darurilor creatoare Din nou relieful moravurilor societății x )mâneștl este desenat cu vigoare : i Л? т interpretare este conceput î/t același autorul : „ca nici unul din dirijorii al lui Ionel Perlea îl putem afla tot de „Pagini din istoria muzicii româ- : cu- i împuternicite de un ascendent monden, „foste personalități*, б Take sau Petrake — Cuvîntul, april lo , op cit voi IU, pg Perlea dirijează încă două simfonice Cuvtntul, Aprilie , op cit voi саге-și conservă tentaculele și reminescențele, impostori care infestează muzica românească (cine să fi fost „dirijorul Gil Pleșoianu^ ?), un public încă insuficient cultivat, dezorientat de vîlva organizată de din a-fara muzicii de „întreaga zbatere a unei stagiuni Perlea, întemeiat pe siguranța de a ști și a ști ce vrea în artă, „se definește, se concretizează în ordinea celor mai firești și morale condițiuni ale probității profesionale Interesantă acuratețea cu care Breazul forjează teritoriile vecine artei, descoperind în consistența lor labilă explicații justificate pentru atitudinile grupurilor sociale distribuite contradictoriu în interesele și aspirații’e lor Interesante observațiile sale atent psihologice, care înglobează chiar și optica interioară a artistului însuși : George Georgescu, Ionel Perlea sînt și ca oameni, eroii istoriei sale Dezideratul „fiecare la locul său , rostit foarte clar în aceste pagini, este izvor de meditație pentru unele anomalii ale vieții muzicale românești care ne-au întîm-pinat pînă de curînd, în raportul dezechilibrat creat între „rotirea baghetelor de valoare artistică exemplară și ascendentul cu care, nu de puține ori, lipsa de har rămînea dominatoare In acest climat specific evocat de cronicar în care un public inocent și sincer aștepta bucuriile artei, activitatea marilor oameni ai muzicii românești nu a trecut nebăgată în seamă Multă stimă, hotărît sprijin pentru inteligența rafinată, disciplina, echilibrul selecției, gustul excelent al lui Mihail Jora, în calitate de dirijor însemnări animate de simpatie, consfințind talentul lui Ion Nonna Otescu pe podium (în Wagner, de pildă) în concert, la operă și calitatea repertoriilor, a tălmăcirilor sale Adevărată afecțiune pentru portretul muzicianului de elită care a fast Alfred Alessandrescu îl considera „cel mai încercat șef de orchestră al nostru , care își putea permite, datorită cunoștințelor extinse, compuneri de programe interesante, o ținută pilduitoare a realizărilor sale Mai apropiata noastră întîlnire cu Alfred Alessandrescu ( — ) regăsește, în rîndurile scrise prin anul , trăsăturile cu care acest om, drag tuturor acelora care iubeau muzica, întîmpina încrederea în faptele sale de artă : sobrietate, discreție, eleganță a gestului, nobil calm de inferioritate, revărsare a melosului lăuntric asupra orchestrei Comentarea programelor lui Alfred Alessandrescu îi sugera lui George Breazul prototipuri pentru elanul educativ care comanda scrisul său Semnalează faptul că dirijorul (ca și Nonna Otescu) nu tinde la bravură, la efectul provocat ; îl animă dorința de consacrare a puterii de creațiune și de interpretare românească (revenire la opera Năpasta, și la Divertismentul rustic de Sabin Drăgoi), un adevărat concept de „politică muzi-calău, realmente utilă, generos dăruită nevoilor de cizelare și orientare a informației muzicale, mereu atentă la calitatea pieselor programate în mod deliberat, conștientă de nevoia de primenire a repertoriului simfonic și de muzică de cameră (Alfred Alessandrescu — pianist) Fie admirabil bun gust, eclectic, fie categorii stilistice unitare, au fost introduse de el în rulajul vieții de concert sau la operă Notăm interferența „puteri^ lor muzicale romanești în lauda către Alfred Alessandrescu, compo zitor al poemului simfonic Acteon și George Georgescu, dirijorul acestei opere, „de viguroasă tehnică și distincție expresivă^ Cititorului atent al paginilor din istoria muzicii românești nu-i va scăpa faptul că George Breazul a scris cronică muzicală permanentă la Cuvîntul între și ; el tace aproape un deceniu, pentru a reveni în , în calitate, de cronicar la Acțiunea Pe parcursul acestor ani el trebuie să fi elaborat marele volum Patrium Carmen, Contribuții în studiul muzicii românești (Craiova, Editura Scrisul Românesc, ) Dar valoarea scrisului său de cronicar în anii tinereții nu diferă mult, în ținută, competență, stil, idei care îi preocupă spiritul, de intervențiile din perioada maturității Există o unitate remarcabilă în devenirea sa -Articolele despre George Georgescu, Alfred Alessandrescu, Ionel Per-lea se succed de la o pagină la alta fără ca acel interval să fie perceput decît la indicația finală, precizînd datele apariției încă o dovadă că sistemul său de lucru era temeinic constituit că practic, între muzicologia de anvergură și cronică a existat o permanentă relație confortabilă, că mijloacele sale de investigare nu erau fundamental diferite Probabil că acesta va fi fost marele generator al criteriilor sale în scrierile de cronică muzicală Articolele despre Constantin Silvestri, evident datînd dintr-o perioadă mai tîrzie, în ziarul Acțiunea, continuă perfect spiritul dezbaterii despre dirijorii români inaugurat cu un deceniu mai devreme Nu în-tîmplător primul concert al lui Constantin Silvestri la Filarmonică se oferea siib auspiciile noutății atrăgătoare care a însoțit, consecvent, prestigiul muzicianului Dar și noutate de repertoriu, căci aflăm că Sil-vesțri a dirijat „în primă audiție Concertul brandenburg ic, nr de J S Bach și Simfonia în do major „a trilurilor" de Mozart (în februarie, ) Aici Breazul reia parcă firul întrerupt de tăcerea sa peste ani și de la realitatea, cumva „demonstrativă^, ia acestor prime audiții, atît de tîrfcii pentru nivelul de cultură simfonică de la noi El explică faptul că un plan de educație nu a existat niciodată la noi, că aceșta ar fi cerut temeinică cunoaștere a întregului repertoriu al muzicii de ansamblu, „devoțiune pentru ideea de propășire a culturii muzicale în poporA Tî-nărui Silvestri dădea această lecție de educație muzicală tuturor dirijorilor noștri George Georgescu nu s-a putut detașa de nici una din condițiile care favorizează impunerea, Alfred Alessandrescu a iubit muzica Acteon de Alfred Alessandrescu Acțiunea, decembrie op cit voi Ш, franceză, s-a consacrat cultului wagnerian ; ionel Perlea a avut predilecția simfoniilor lui Bruckner și Mahler Remarcînd la Silvestri „însușirea substanțială a muzicii în propria-i ființă psihică , sperînd în drumul luminos ce-i va fi dat să-l urmeze, diagnosticul corect, cu perspectivă, se instalează pe aceleași coordonate ale „stilului Breazul* în cronica muzicală Revenim la ideea că lectura acestor scrieri este o experiență care îmbogățește contactul nostru cu o perioadă zbuciumată din istoria muzicii românești, căreia eminentul om de știință și pedagog, îi este solidar, nu numai prin cercetarea științifică ci și prin viziunea promptă, critică a cotidianului Cele cîteva ilustrări cuprinse aci sînt numai modelele, sperăm cele mai semnificative, ale acestei îndeletniciri ; tocmai marii oameni care au practicat-o pot aduce mărturie, prin valoarea efortului lor, cît este ea de necesară oricărui context artistic, cu atît mai mult, într-un interval de timp cînd forme noi de acțiune culturală tind să-și găsească locul, funcționalitatea, eficiența întîrzierea în analiza textelor referitoare la viața teatrului liric, în aceeași epocă, este și ea revelatoare, în asemenea măsură încît istoriograful realmente preocupat de o evocare convenabilă nu se poate lipsi de ele, Profiluri de spectacole, desenate cu instinct pentru dramaturgia muzicală, un repertoriu bogat (uimitor de complex pentru proaspăta așezare a Operei Române, ca instituție de stat), profiluri de cîntăreți, contribuții originale, maniere desuete, deficiențe în recrutarea soliștilor, comentariul distribuțiilor, etern dificila chestiune a regiei,, concepută în funcționalitatea ei modernă, a orchestrei, discuții asupra adecvării vocilor la rolurile fixate și nu în ultimul rînd, ideea dominatoare a demersului său critic, educarea publicului românesc șe leagă într-un original album de documente, dominate de criteriile de valoare subliniate mai sus Incercînd să lămurim ce dă unitate acestui material atît de divers, impunătoarei sale consistențe, medităm asupra formației de muzician a lui George Breazul Cunoștințele sale în domeniul „artei sonuriloc“, dar și acelea de filosofie, sociologie, psihologie îi îngăduiau să se miște pe toate planurile vieții muzicale, în așa fel încît cronica muzicală nu a fost o activitate derizorie A înglobat scrisul la gazetă întregului acțiunii unui profesionist, animat de dorința progresului breslei sale cu care se simțea progresînd și el De aceea cronicile par uneori discursive, ' încărcate de informație, de recomandări, de incursiuni în ceea ce ne-am permis a numi planul secund al vieții muzicale Dar toate aceste mane-/ / * • • , Această mențiune despre Tonei Perlea demonstrează un simptom de orientare rafinată către opere a căror valoare era departe de a fl integral adoptată fa тпиаѵ-’ i arae succes al muzicii lui G Mahler și A Bruckner, intuirea «ciRi-«„’T' j «ungilor perorații neoromantice își vădesc puterea de soc abia în ul-în jurul апПздЖо’ W’ Furtwănfiler ₽are a fi stabilit autoritatea lui Bruckner, Cehbidarw’ ™Pertor iila U Herbert von Karajan, Carlo Maria Giulini, Secgfa Jnbai Lorin M^na>rd o?erns,tein- Vaclav Neumânn, Bernhard Haitink, EUahu ’ и in Maazel, Riccardo Chally, -loria Andreescu, Cristian Mandeal, «te vre de atac ale subiectelor abordate erau expresia tendinței sa’ie de a privi fenomenele în contexte, inter influențări, legături evidente sau ascunse Era un spirit dialectic și sintetic George Breazul ; întreaga sa operă muzicologică, căreia se cuvine să-i inserăm și redactările de critică, stă sub semnul acestor discipline de metodă Perspectiva culturală, sub auspiciile căreia se desfășura, îi asigura acest periplu competent Descifrînd improvizația, George Breazul o contesta prin rigoarea argumentelor’ întemeiate pe aceleași cunoștințe muzicale severe pe care le cerea interpretului Angajarea lui totală, patriotică, pentru muzică românească, sprijinul acordat compozitorilor români direct sau prin studiul istoriei muzicale naționale, găseau un firesc reazem* teoretic în cultivarea muzicii universale Cu mulți ani înainte de abordarea sistematică a relației între național și universal, George Breazul proba interdependența între aceste noțiuni, încercînd să impună marea muzică a lumii printre formele de manifestare ale culturii românești, să-i determine locul în conștiința socială, în viața societății Aspira la creșterea acelui public sensibil și avizat care să dea producțiilor muzicale de concert sau spectacol, vitalitatea robustă ■* L A'l Ă ' СЛ А Anul a amintit țării și lumii muzicale Centenarul lui George Georgescu, dirijor de mare talent al contemporaneității, un exemplu de putere, de rezistență artistică în istorie, o- pildă de autoritate George Georgescu este un nume viu pentru sufletul generațiilor care s-au plămădit la flacăra artei sale, George Georgescu rămîne o mare prezență în istoria artei interpretative, un artist la care nu se poate să nu te gîndești atunci cînd treci pragul Ateneului Român Jumătate de veac din istoria primei orchestre simfonice a țării rămîne legată de numele lui George Georgescu „George Georgescu — scria George Călinescu în septembrie , atunci cînd cultura țării îl pierdea pe strălucitul șef de orchestră — a fost fără îndoială un mare dirijor și nu pot să-mi închipui Orchestra filarmonică, fără el Cel puțin vreau să spun că, fără el, n-ar fi ajuns la forma de corp constituit Toate pier pe această lume, dar soarta dirijorului mare mi se pare tristă Trecîndu-se cu vederea că este un alter ego al geniilor, el însuși un geniu îri felul său, că fără el, aceștia ar rămîne nedescifrați și muți, curate hieroglife, lumea îi uită cu repeziciune, acordînd mai multă atenție aceluia care a înjghebat o Sîrba popii, cu efecte de contrapunct, cu sonorități de piano-forte și harfe în fața, ori în incinta Ateneului, George Georgescu merită un bronz grandios care să sune, cînd îl lovești cu degetul, sonor ca și sufletul sau“ Sonoritățile sufletului lui George Georgescu răzbat pe căile istoriei Un bronz dedicat lui George Georgescu ne întîmpină la intrarea în Ateneu Venim săptămînă de săptămînă la Ateneu să ascultăm muzică în interpretarea unei orchestre ce continuă o mare tradiție statuată de George Georgescu, dirijorul care reprezintă în istoria dirijoralului românesc — de la Wachmann și Dinicu, la puternica falangă a tinerilor din zilele noastre cu nume de unică rezonanță ca acelea ale lui Cristian Man-deal și Horia Andreescu, — un moment cardinal, hotărîtor, prin forța talentului, arta organizării concertistice, promovarea valorilor românești, impunerea artei naționale în lume ,,Saltul calitativ spunea Ion Dumitrescu la a -a aniversare a lui George Georgescu — care s-a produs pe tărîmul creației muzicale romanești, odată cu apariția personalității lui George Enescu, s-a afirmat cu ani în urmă prin prestanța pe care a căpătat-o în mișcarea muzicală mondiala la apariția ca șef de orchestră a Maestrului George Georgescu r undea intre marii șefi de orchestră contemporani, pe degete, Maestrul George Georgescu își are locul său acest lucru înseamnă foarte mult pentru țara noastră o?e°/ge eor escu s-a născut la septembrie sau era funcționar vamal în vechiul port dunărean, iar care se pot număra bine stabilit și la Sulina Tatăl mama era fiica primului timonier al Comisiei Europene a Dunării Familia se mută în diverse orașe ale țării și copilul este nevoit, din pricina acestor peregrinări să urmeze cursurile primare la București, Galați, Giurgiu Un sfat profetic dat elevului Georgescu de profesorul de muzică de la Gimnaziul din Giurgiu : „Șef de orchestră să te faci, băiatule ! Auzi ? Orice ti-ar spune părirîțiî, să te încăpățânezi să mergi pe drumul dumitale Omul nu reușește în viață decît dacă merge pe drumul lui“ „Șef de orchestră De copil, George Georgescu manifestă remarcabile aptitudini muzicale La ani cînta la vioară; ca elev la liceele bucureștene este membru în diverse ansambluri corale ; în adolescentul învinge opoziția familiei și se înscrie la Conservator Dar la vîrsta de ani nu mai poate fi primit decît la clasa de contrabas sau trombon Nu se descurajează și optează pentru clasa de contrabas Carini, profesor, instrumentist cu mare experiență își dă seama de talentul tînărului și- recomandă celebrului violoncelist al timpului, Constantin Dimitrescu Cursurile Conservatorului durau ani dar Direcțiunea școlii îl declară absolvent, cu media generală , după numai ani de studiu Paralel cu violoncelul, studiază cursurile de Teorie și Solfegiu cu D G Kiriac, armonia și contrapunctul cu Alfonso Castaldi, iar muzica de cameră cu D Dinicu La încheierea cursurilor, după participarea tînărului Georgescu la producția de sfîrșit de an ( — ) a Conservatorului, cronicarul ziarului Viitorul nota : „Violoncelul a fost reprezentat prin George Georgescu care a executat cu multă sîrguință dificilul și interesantul Concert de Saint-Saăns u Numele tînărului instrumentist George Georgescu devine imediat cunoscut în mediile muzicale bucureștene Se pun acum bazele unei prietenii care va dura o viață Tînărul George Georgescu cîntă în diverse orchestre și reușește cu greu să-și adune banii necesari perfecționării artei sale violoncelistice într-una din marile școli muzicale ale străinătății Pleacă la Berlin unde devine elevul clasei de violoncel al lui Hugo Becker (Sub îndrumarea lui Becker se formase și un artist de talia lui Enrico Mainardi) Urmează în același timp cursul de compoziție al lui Robert Kahn (fost elev al lui Johannes Brahms) și de dirijat al lui Arno Kleffel Printre colegii de la Hochschule fur Musik se găsește și viitorul dirijor american Georg Szell Hugo Becker este nevoit, la un moment dat, să se retragă din Cvartetul Marteau George Georgescu, la recomandarea profesorului, îi ia locul Colindă acum Europa cu membrii celebrei formații (O dedicație a violonistului Bronislaw Hubermann pe o fotografie, trimisă cu ani mai tîrziu dirijorului bucureștean : „Fostului violoncelist Georgescu, în amintirea singurului Cvartet european ce funcționa armonios în timpul războiului mondial^) In strălucitoare turnee dedicație a lui ronislaw Huber- mann de concerte, numele lui George Georgescu se impune în viața muzicală europeană în anul , Cvartetul se desființează, Marteau ca francez fiind internat într-un lagăr George Georgescu continuă să-și desfășoare activitatea solistică în decembrie , pe cînd mterpreta Concertul pentru violoncel al prietenului său Eugen d’Albert, ^mpă la mîna stîngă pune capăt carierei solistice a tînărului violoncelist George Georgescu se află în derută Dar pentru un om de robuste- — e D to-, si onercia » sufletească, criza nu poate dura prea multІлмпй n- SU refacă Viața ШеЫШ Ștauss oscut re’do Husik, ii sfătuiește să se adreseze ш Ar hur Nrtrtwh cn muncă il scot curînd la lununa , ™Г‘‘,Д,Р r™îe»a sfmfonia Patetica de иЙЛЯтй de Beethoven De la prima repetiție, muzicienii impunătoarei orchestre îl aplaudă „George Georgescu — noteaza un crom car al timpului, — este dintre toți, dirijorul predestinat Minuțioasa cunoaștere a partiturii îi dă libertate și limpezime m interpretare Debu tul său cu programul amintit în concertul din februarie este socotit de toți participanții un real triumf artistic „George Georgescu scria Heinrich Maurer, un exigent cronicar al timpului într-un articol publicat în Allgemeine Zeitung — s-a așezat ca o stîncă; se impune tuturor ca și cum ar fi fost de zeci de ani la pupitru E o adevărată minune Ține în mînă întreaga orchestră Atît de frumos nu au cîntat decît arareori filarmoniștii sub dirijorul lor permanent în afară de Felix Weingartner nu aș putea numi pe nici unul care să fie de talia lui „Am pășit pe scenă — își va aminti peste ani George Georgescu despre acest concert care i-a adus elogiile muzicienilor Berlinului —, fără să văd și fără să aud nimic de emoție Nikitsch, Weingartner veniseră să mă asculte îmi tremura bagheta în mînă Și piciorul mi se bălăbănea Ei dar, au trecut clipele acelea grele “ Prin acest concert începea cariera dirijorală a lui George Georgescu Curînd se găsește din nou ța pupitrul Filarmonicii berlineze Cronicarul de la ,;Berliner Tageblatt“ ( februarie ) notează : „Sub bagheta lui George Georgescu, nuanțele se desprind organic unele din ■ altele ; ele au fost redate cu prinos de sensibilitate de către acest dirijor înnăscut și ferite cu pietate de orice efect vulgar Dacă este adevărat că Berlinul va pierde în curînd pe acest dirijor plin de talent, aceasta ar fi foarte regretabil Este neîndoielnic că printre dirijorii mai tineri, el și-a cîștigat cu rapiditate un rol preponderent George Georgescu nu poate trăi însă multă vreme departe de țară La ianuarie dirijează la Ateneu un program compus din Uvertura la Euryanthe de Weber, Simfonia în mi bemol major de Mozart și Sim-fonia a V-a de Beethoven în anul , George Breazul scria în paginile revistei Muzica : „Chemat în țară pentru a dirija concerte, dirijează , iar apoi organizează Filarmonica, cea mai temeinică înjghebare de cultură muzicală din țara noastră, a cărei orchestră o conduce • mitL” ?restl^ul uneia dintre cele mai de seamă personalități din Georee асТпга^а ^omaneasca“- Dm primele luni ale revenirii în țară, tene în anrilÎA i UnU- dintre PilonV vieții muzicale bucureș- ene In aprilie a fost numit Director artistic al Filarmonicii -Pagini din istoria revenirea lui George Georgescu în țâră, dirijatului ro- trecuse mai mult de jumătate de veac de la pri- mânesc ,rnele concerte simfonice bucureștene Istoria vie- derulată sub enturincin muzicale consemnase perioada concertistică au fost promovate valori ^г^таге a lui Wachmann (perioadă în care P movate valon fundamentale ale culturii clasice si romantice, " ‘ b 'Л Wachmann acordînd o atenție deosebită creației contemporane — (Ceai-kovski este programat în anul , Korsakov și Richard Strauss în anul ) și cea determinată de bagheta și entuziasmul unui animator de talia lui Dimitrie Dinicu (etapă în care opera de însușire a marelui repertoriu universal este continuată cu perseverență, iar concertele Bu-cureștiului, dobîndesc prin participarea unor mari șefi de orchestră și soliști ai lumii contemporane — Enescu, Weingartner, Mascagni, Ysaye, Hubermann, Flesch, — valori de ținută europeană în decembrie răsună la București, sub bagheta lui George Enescu, Simfonia a IX-a de ;Beethoven, iar în anul Damnațiunea lui Faust de Berlioz) • în anul , Dinicu se îmbolnăvește („Nimeni nu va contesta d-lui Dinicu cu*:aceste concerte simfonice Grație perseverenței cu care a stat la post, grație muncii serioase pe care a depus-o, avem astăzi un public muzical^) Talentul, energia, dorința de afirmare îl impun în anul pe George Geprgescu în fruntea Filarmonicii bucureștene Tînărul șef de orchestră are toate datele pentru a făuri un грате ansamblu simfonic Paul le Flem va sintetiza aceste virtuți într-o cronică apărută în parizianul Comedia ( noiembrie ) : „ George Georgescu, s-o spunem imediat, este uiî mare șef de orchestră El aparține rasei de muzicieni p e care un fel de predestinare i-a sortit să conducă masele orchestrale Astfel ni s-a relevat el dintr-o dată și publicul de diletanți și profesioniști veniți cu oarecare scepticism, cum se cuvine unor persoane saturate de audiții impecabile, a recunoscut, în mod spontan, uimitoarele calități ale acestui tînăr șef Domnul Georgescu posedă autoritatea, o autoritate cînd imperativă pînă la violență cînd insinuantă și suplă- Gestul e elegant, îndrăzneț, precis și traduce fără falsă virtuozitate voința animatorului Numai spiritul lucrării pare să obsedeze pe artist ; numai o redare exactă pare să grupeze preocupările sale și să le facă să le îndrepte spre o țintă unică Magnetismul puternic, arzător, se comunică fără efort muzicanților “ Cu asemenea „date“ dirijorale, dublate de entuziasmul tinereții și curînd de o concepție și o strategie clare cu privire la dezvoltarea crea- Elementele unei „Strategii directo- riale" de'Beethoven, iar în anul Damnațiunea lui Faust de Berlioz) scria George Enescu — marele merit pe care l-a cîștigat ției muzicale naționale și la necesitatea de a transforma orchestra simfonică a țării într-o tribună de afirmare a artei muzicale românești, George Georgescu desfășoară o temeinică și eficientă activitate dirijorală și organizatorică Prof AL Rădulescu, unul dintre instrumentiștii care au participat la concertele Filarmonicii din primii ani ai activității lui G Georgescu (vezi volumul Dirijori români, tipărit în anul de către Editura Muzicală), îmi definea drept prima latură a ceea ce numeam, „strategia ridicării Filarmonicii — concentrarea în compartimentele orchestrei a unor instrumentiști de marca G Georgescu a adus în colectivul orchestral pe ,cei mai buni muzicieni ai țării iar pentru completarea ansamblului a oreanizat, în acei ani la Viena, o serie de Pe completarea ansamblului a organizat, în acei ani la Viena, o serie concursuri Remarcabili instrumentiști din marele oraș muzical de malul Dunării s-au atașat colectivului bucureștean Conducînd zeci de gescu a s°-ă jXgsțiț an “dȚ an ' eu muzicieni de înaltă va- Avînd în mînă un asemenea „instrument*, George Georgescu poate aborda repertoriul muzical capabil să corespundă evoluției vieții muzi- «mrertc, Prt«ii‘!,^U‘тмгеГотпраЛіте'пІеІОТ, la dobîndirea%ui- ,mpnmat Odată constituit în „formula Șeor- — > cu muzicieni de înalta va- Г ы™ de aur* a deceniului patrulea (citez printre șefii de loaro „echipa de aur^ a^^ concert maesfu, Gh Baranga, Al* Rădulescu luliu Boniș, Jose! Pruimer, Vaslle Jianu, Bons Zelinsky, Constantin Metani, Dimitrie Alexandrescu, Nistor Stavar, Gh Adamachi, D Constantinescu Dumitru Lepădatu), cedînd locul, odata cu retragerea ei’ to al șaselea deceniu, unor tineri formați, în general, m Conservatoarele țării sub îndrumarea „soliștilor* de la toate pupitrele Filarmo nicii „Instrumentul*' hii George Georgescu cale naționale și internaționale și oricărei confruntări cu marile centre artistice ale lumii „Cartea de aur“ a Filarmonicii bucureștene în care găsești, de la Felix Weingartner și Richard Strauss la Yehudi Menuhin și David Ois-trach, notificările a zeci de mari dirijori și soliști care au colaborat de-a lungul deceniilor cu Filarmonica bucureșteană, sutele de cronici din presa românească sau de peste hotare (multe dintre ele apărute în ziare și reviste de cotă internațională cu prilejul unor turnee ale colectivului bucureștean în străinătate — în la Atena și Istanbul, în ’ia Istanbul, Sofia, Belgrad, Zagreb, în la Viena, Praga, Dresda, Leipzig, Berlin, Hanovra, Frankfurt pe Main, Augsburg, Mtin-chen, Bratislava, în la Sofia, în la Praga, Marianske Lazne, Bmo, Gottwaldov, Bratislava, Kosice, Varșovia, Gdansk, Poznan, Kat-tovice, în în U R S S , Finlanda, Suedia, în în Polonia, Cehoslovacia, Ungaria, în în R D Germană, Franța, în în Italia, Austria, Anglia, Belgia) atestă marile valori bucureștene dobîndite de orchestră prin talentul, perseverența, puterea de modeiare ale lui George Georgescu ц Л ” ■ ,uf a a nstrategiei" lui George Georgescu pentru „ridî-la nivelurile unui ansamblu internațional : colabo- SenlnlTlw n G УтІІ ,co«temP°rane "începind an? *ai lumii sosesc l-Jn al ?ecolului nostru, zeci dintre marii muzicieni ai blicul care я dat Р-е?^и a se confrunta сц profesioniștii și pil- de valoare intemation-Ле и Enescu și în care exista o Filarmonică de la Bruchollerie în r- °fchesIt,’a care simboliza, cum scrie Monique el muzicalității românnetau aur u Filarmonicii, un „summum aflată sub conducerea lui GeomP d !>te™’ (Filarmonica, și, într-o anumită perioadă, P*- )• г-o „carte de vizită a țării", cum declara cîndva unui gazetar Cu toate că din anul , pînă în anii din urmă ai activității (George Georgescu a încetat din viață la septembrie ), a petrecut multe săptă- cînd гч 'î **! *n }unSl turnee peste hotare (din noiembrie concerte І Grcbestra Conservatorului din Paris și stagiunea de ano, august cînd apare în cadrul Festivalului de la Salzburg Filarmonica „cartea de vizită a țării" ’-ЛГ г sau concertul special dedicat operei lui Richard Strauss, dirijat în martie la pupitrul Orchestrei simfonice din Berlin), George Georgescu a urmărit pas cu pas, cu o putere de muncă și o clară concepție artistică, o perseverență lăudabilă, pentru găsirea fondurilor necesare desfășurării activităților ansamblului simnofic de la Ateneul Român, drumurile evoluției Filarmonicii care după avea să primească numele lui George Enescu Biruința lui George Georgescu -a fost deplină deși luptele pentru idealurile sale artistice nu au fost ușoare și în cronica timpurilor găsim nenumărate „documente* ale piedicilor de toate ordinele și împotrivirilor (ca de altfel și a subiectivismelor și exagerărilor sale) pe care a trebuit să le depășească necontenit Documentul cel mai semnificativ (pentru înțelegerea locului deosebit pe care marele șef de orchestră Д-a avut în bătălia pentru muzică în istoria țării), mi se pare scrisoarea deschisă către George Georgescu pe care Mihail Jora o publica în mai în ziarul Timpul: „Aflu din zvon public că cercetezi posibilitățile de a părăsi țara românească și a-ți căuta norocul și succesul pe care îl meriți peste hotare Nu mă îndoiesc că hotărîrea ce ai luat-o a fost îndelung chibzuită și temeinic motivată pentru că îndeobște omul la vîrsta noastră s-a lepădat de spiritul de aventură ce înflorește în anii tinereții A-ți U părăsi țara pentru totdeauna sau pentru vreme Minail Jora îndelungată dovedește prezența unor puternice nemulțumiri sufletești pe care le socotești de neînlăturat Nu le cunosc, pentru că nu mi-ai făcut cinstea să mi le destăinujelști, dar atât cît pot înțelege ele sînt dezlănțuite de jalnicile moravuri introduse astăzi în viața noastră muzicală Dacă un om ca d-ta cu experiența pe care o ai, cu însușirile ce ți le-a dat Dumnezeu și cu situația ce ti-ai cîștigat-o, găsești că altă ieșire nu e cu putință, cît de scîrbit trebuie să fii de cele ce se întîmplă și cît de umplut îți este paharul răbdării îndeobște cunoscute Ne cunoaștem de mult De-a lungul vremii s-au scurs destule neînțelegeri între noi, Mă dojeneai adesea că sînt cam iute, te învinuiam tot de atîtea ori că ai o fire prea mlădioasă Deosebirile de caracter nu ne-au împiedicat totuși să ne înțelegem în ceea ce sufletele noastre au mai bun : dragostea și respectul pentru arta noastră comună Ea ne-a legat și nădăjduiesc că ne va ține totdeauna împreunați în numele ei, te rog, deci să renunți la hotărîrea ce~ vrei s-Oi iei Pleacă vremelnic prin țări străine, așa cum ai făcut și pînă acum Răs-pîndește în lumea largă cît vrei și cît poți frumosul dai' ce ți-a fost hărăzit dar întoarce-te apoi după oboseala succesului, în cei cui acelora în care ai trăit o viață, pentru a lupta împreuna cu cei de aici, pentiu izbîndirea curatului gînd Sîntem prea puțini la număr pentru a ne putea desparte fără grija Gîndește^te la bucuria celor nechemați care abia așteaptă sa ne vada risipite puterile Rămîi Luptă dîrz împreuna cu noi, ține piept nelegiuirilor, căci izbînda nu mai poate întârzia Iar în ziua cînd ea se va ridica deasupra meșteșugitelor uneltiri azi, lumea va știma în d-ta nu numai pe artist, oi și pe omul care îndeplinit datoria în ceasurile grele ale renașterii artei romanești • ?£•&••&* Din anuL , George Breazul a urmărit fiecare concert al lui George Georgescu, fiecare moment al evoluției dirijorului și „a pus mereu umărul^ în ceasurile grele ale renașterii artei r°"Fne^’ ^orge înafnT'de ,, aWt snriiinul unora dintre marile spirite ale muzicii ,?i înainte ae ale puitorilor de rondel Ш ЙК S? ЛеХгѴ-^t nereu, urnii, despre Юси! arthtice^om&nești, iar euvintul lor a venit mereu sprijlnu ^on,lm Un loc deosebit l-a avut, din acest punct de vedere, George Breazul, savantul muzicolog (născut în același an cu George Georgescu),, animat, ca toți reprezentanții generației de cărturari formați in deceniile de la încrucișarea veacurilor și de marile idealuri ale propășirii culturii naționale „Umărul" lui George Breazul pentru a sprijini opera sa de pionierat artistic ,,George Georgescu se prezintă din nou în fruntea formației sale orchestrale — scria George Breazul în anul în paginile revistei Muzica, despre dirijorul român revenit la București după un strălucit concert la Paris —, mai pretențios ca oricînd în arta sa dirijorală, mai meticulos, mai îndrăzneț în conceperea pieselor de executat, mai exuberant în mijloacele sale expresive, George Georgescu se arată acum și mai sigur de meșteșugul său, sfrun-tînd orice urmă de neîncredere ce s-ar mai prizări în vreo minte asupra drepturilor sale la titlul de -«mare dirigent de orchestră» Sub zvîn-turarea baghetei sale care, la rigoare, în vijelioasă-i rotire se preface chiar în țăndări, orchestra Filarmonicii își încovoaie orice pornire disparată și neunitară, supunîndu-se în totul și fără șovăire tuturor indi-cațiunilor bravului ei conducător, mlădiindu-se în nuanțele cele mai delicate, gradate și încordîndu-se în avînturi cu totul neobișnuite, Fără îndoială că Georgescu a găsit la Paris și ar găsi și aiurea, organizațiuni orchestrale mult superioare, ca elemente și ca posibilități de realizare filarmonicii românești, dar nu este mai puțin adevărat că rar o masă de muzicanți a înțeles să se contopească mai definitiv cu sforțările de interpretare ale conducătorului ei, colaborînd laolaltă pentru realizarea frumosului muzical, cum o face cu atîta convingere și dragoste renumita reuniune orchestrală bucureșteană“ Pas cu pas a urmărit George Breazul drumurile în țară și peste hotare ale dirijorului, bucuros la fiecare apariție scenică a șefului de ^rchestra „intreprid și sigur de sine", analizînd măsura în care încerca •idmirîn/bî a iheeasca concepția stilistică a pieselor ce dirijează", ■laminndu-) mereu „instinctul e dirijorului; împotriva „gravelor lipsuri de oarecum naiv, natural, virgin, nealterat , conducerea sa a instinctului mu- e, George Breazul știer în ( aclamat pîrțagurileu) se opună cu unor/ gesturi aprofundare egocentrice în care f abate atențiunea auditoiiului de la valoarea intrinsecă a operei de artă tndreptînd-o asupia interpretai ii, asupra artei sale de a; dirijau, împotriva unor tendințe de stagnare repertoriala, de xenomanie în cultivarea soliștilor, împotriva încercărilor de a rupe legaturile afective cu masa auditoriului, sau de a neglija colectivul bucureștean „care i-a înlesnit experiența și deci rapida sa ascensiune în faima lumii Deasemenea, în anii în care George Georgescu preia și conducerea Operei bucureștene, George Breazul, criticul care a semnat cele mai temeinice, mai laudative pagini despre arta lui Georgescu, știe să atragă atenția, cu luciditate și curaj asupra marii responsabilități pe care societatea le oferă unui om dîndu-i atîta putere administrativă : „Așadar la Filarmonică și la Operă, — scria George Breazul la februarie — aceeași voință, aceeași personalitate care își poartă cu demnitate prestigiul în cele ale artei, Maestrul George Georgescu Și nu credem că și de aci înainte este motiv de îngrijorare pentru prestigiul artistic al celor două instituții Alta este îngrijorarea noastră Să nu ne sfiim a ne-o mărturisi răspicat Ea provine din atîtea responsabilități ce se acumulează în sarcina unui om, domnul George Georgescu Pentru că orice este creațiune și capacitate de interpretare în muzică românească, apoi cele mai legitime aspirațiuni de educațiune muzicală a poporului nostru, nu pot- face abstracție de pozițiunea pe care George Georgescu și-a dobîndit-o în viața muzicală românească Este o situațiune primejdios de înaltă și de delicată De ești compozitor, de scrii pentru orchestră sau pentru teatru muzical, de ești interpret, de vrei să te produci ca solist în ciclul simfonicilor organizate de Filarmonică, de ești cîntăreț sau instrumentist profesionist și chiar artist în ale coregrafiei, apoi regizor, dirigent, decorator, aproape orice exercițiu muzical ai practica — va trebui deci să faci cunoștința maestrului Georgescu, care concentrează în persoana sa și administrează în momentul de față aproape toate puterile de seamă ale muzicii românești Iată o situație îngrijorător de riscantă, mai ales în focarul de •aprige contestațiuni reciproce, ambiții nemăsurate și de cele mai multe ori deșarte de vrajbă și lucrături prin umede unghere și strălucitoare lumini de «case boierești» în care se închircește și se anemiază muzica românească Dorim lui George Georgescu norocul de a-și domina situația tt Criticul a vegheat cu înaltă responsabilitate civică căile afirmării lui George Georgescu și chiar dacă dirijorul nu va înțelege ia reala dimensiune „semnalele lui George Breazul, vor fi continuu în atenția sa Și fără îndoială putem spune astăzi că ele au constituit armele desăvîr-»Armele“ desăvîrșirfi lui George Georgescu dciiț promovarea valorilor autentice ale muzicii romanești Piobitatea Și curajul lui George Efreazul au Patimă, George Breazul va evidenția curînd „mutațiile ayta lui Georgescu Cuvinte înaripate va scrie Georged^S?r^Ver~ Scscu acompaniază șirii dirijorului, forțele propulsoare necesare luptelor pe care George Georgescu le-a dus de la începutul celui de al patrulea deceniu al veacului, centru lărgirea repertoriilor, substanțializarea ges-• ® - • • • * Ai ” • r a dat roade Lipsit de prejudecăți, de prin care trecea de Beethoven, despre concertele în care Geor-talente pianistice ea Dinu Lipatti sau Silvia IX-a mari • “ ргліг Tudor Vladimirescu de Gheor- Șerbescu, în oare prezmta■ “ator din anii ’eo „George ghe Dumitrescu sau feșUvatate beetnovera J Georgescu împlinește azi de ani sp ? „ Л т alaiul festiv, în Xnetul aclamațiilor, încununat cu lauri tii do orchestră Studiind cu orchestra filarmonica fondata ae ei, n lungi și laborioase repetiții, învățînd pe instrumentiștii saț, dirijorul învăța ei însuși, se toriul și aprofunda cunoașterea partiturilor, cumpănea procedee de ducere’ subtilități dinamice și agogice, dezlănțuiri^ de intensități, tin zînd la interpretarea cît mai autentică și expresivă a stilului opere or de artă muzicală, își desăvîrșea formația, devenea «maestrul» Iar rezultatele acestor înflăcărate desfășurări de voință și energie artistică înfăptuitoare au fost necontenit și fără întîrziere, în memorabile concerte, supuse aprecierii publicului, auditoriului care, totdeauna, ca și acum, întîmpină cu entuziaste aplauze, strălucitele prestații artistice ale maestrului în turnee artistice de răsunător succes, poartă peste țări și mări faima muzicii și muzicalității poporului român Ce virtuți i-au asigurat lui George Georgescu drumuri de glorie într-o epocă dominată de uriași ai baghetei, de la Bruno Walter și Klem-perer la Karajan și Mravinski ? însemnările cronicarilor lumii surprind nu numai imensul ecou al concertelor dirijate de George Georgescu ci și trăsături ale artei sale Cîteva „decupaje , urmărind de altfel cronologic evoluția dirijorului, mi se par, sub acest aspect, esențiale : „Numai un violonist se pricepe să reliefeze cantilenele, așa cum a făcut-o Georgescu (Wilhelm Klatte în Berliner Lokal Anzeiger din februarie ) „Un temperament viu, gata oricînd pentru izbucniri violente, se îmbină la el cu o intuiție pătrunzătoare a conținutului operei de artă ' (Max Marschalk în Vossische Zeitung din februarie ) „La dînsul nu există niciodată nici cel mai mic gest arbitrar, niciodată pasagii statice cărora să le urmeze erupții imediate și nici ce~ mai mică dulcegărie sentimentală* (Heinrich Maurer în Berliner Mittaqs am martie ) (Roger Roydre în Le Courrier musicctl si cp ’ în+ aC astă seară neasemuită, a fost Muzica Ce măiestrie r? te f Șl ce pasiune ! El a stăpînit impecabil Orches- dta К „S,Șe^r‘OrU Ui“ (R°Eer B°ydre Le C°“mer ™‘siOTi ttonaUD; are“XSrt“ maicstrie гм й ? ° Personalitate excep-amănuntele do iccpnl "i 'i'^" ma,(l Știe să se facă simțită în aceasta Л Ș de nuanțc extrem de subtile aceasta toarte atragatoare audierea Геѵге-Longeray în Le Courrier ■ bato măsura îimpH Lăi™' r;che“ “ rltmu ’ înteleE Prin o personalitate excep- » și făeînd prin unor opere arhicunoscute (Albert /nu sicai din noiembrie ) este nu numai un ci marchează accentul care indicator ci și aceăsța că( nu prcciziune, o clarviziune și^ o justețe extreme El este prezent întot-ceva sau să țină “(Laurent Ceiller „Tnalt, zvelt, nervos, dirijorul primele clipe numai elan; dar că instrumentul viu pe care îl punde intens intențiilor lui Și pe dată se potolește, dozează curentul și în curînd un cuvînt, roman pare ш el simte repede are în mînă, răs- intervine din loc în loc, la alămuri, la coarde sau la lemne, cu o deauna și pretutindeni unde este nevoie să clarifice trează atenția; și toate acestea cu o mare simplicitate în Le Monde musicdl din noiembrie ) Arta lui George Georgescu evocată de cronicarii țării și ai lumii un gest, o mică reluare îi sînt deajuns ca să obțină acceptul, nuanța, dinamica, lumina și plasticitatea proprie care alcătuiesc diferitele aspecte ale lui Mozart, Beethoven, Weber" (Le Temps din noiembrie ) „Georgescu este un dirijor de o mobilitate fantastică Intențiile sale le transmite cu energie covîrșitoare muzicienilor și publicului Georgescu surprinde El spune necontenit ceva deosebit, neașteptat Cres-cendo-urile sale sînt de o forță neegalabilă (Julius Korngold în Morgen-blatt din mai ) „D-l Georgescu, pe lîngă o gestică impunătoare și un temperament deosebit de vioi, posedă și marele dar de a scoate în evidență potentele afective, viața lăuntrică a operelor, pe care, datorită personalității sale atît de sugestive, le transformă în adevărate cantilene sunătoare, dîndu-le o deosebită plasticitate, știind totodată să facă să răsune și cele mai subtile corzi ale sufletului Temperament și spiritualitate se îngemănează la el cu un gust distins și o căldură profundă" (Jens Arbo în Mor gen-bladet din decembrie ) „Georgescu inspiră și aceasta este tot ce se poate spune mai mult despre un șef de orchestră Românul plin de temperament are focul sacru într-însul El posedă inteligența muzicală a dozării, gustul sigur și o cultură solidă, calități care, toate la un loc, îl feresc de exagerări Audiția Simfoniei de Brahms a fost o sărbătoare" (Trygve Torjussen în Oslo Af-tenavis din decembrie ) / „Sub bagheta sa muzica se însuflețește și palpită de viață" (Ray-mond Charpentier în Comoedia din martie ) „Felul cum d-l Georgescu mînuiește bagheta în această execuție este un eveniment istoric în analele Operei din Washington în timp ce dirijează se avîntă cu tot sufletul în arta sa Folosește o gestică plină de individualitate și extrem de expresivă, cu care realizează efectele dorite în chipul cel mai satisfăcător" Washington Evening Stai numărul de vofti (în sens polifonic — armonic) pentru care sînt scrise lucrările în acest limbaj Produsul cartezian Vk =Vx Vx X V se numește mulțimea sonanțelor (simul- Laiiej pe v j* Se numește secvență pe Vk orice șir finit de n > sonanțe Mulțimea infinită a tuturor secvențelor pe Vk se notează cu (Vk) ♦ Relația p c (Vk)* x ^(R) instituită, de către o cultură muzicală determinată în mod obiectiv social-istoric, se numește relație de semnificare (uneori, semnificație, ca în / / voi III sau în cazul limbajelor naturale, ca în / / p ) Date fiind perechile ordonate (a, Ax) ep, (a, A ) g= p, , (a, AJ ep (notație prescurtată (a, AJ g p, unde au un caracter actual necesarmente finit Infinitatea — a referințelor A{ ar putea fi totuși, cel puțin din punct teoretic, luata în considerare, cu condiția însă a acceptării mituri evoluînd într-un cadru existențial abstract, nedeter-tn schimb, din ipoteza infinității, fie ea și numai virtuală, a altfel spus, din omonimia potențial infinită a secvenței a — av rănita imposibilitatea, nu numai practică dar și teoretică, a comunicabilii ații prin muzică (И), concluzie evident falsă aflată în flagrantă contradicție cu realitatea muzicală, cu uzul muzicii (în sensul lui Wittgen-stein/ca înțelegerea acesteia ca fiind o parte integrantă și inseparabilă a unei culturi obiectiv determinate și nu ca produsul, mai mult sau mai puțin Întimplător, al activităților izolate ale unor indivizi singulari (vezi și luaig^e^^’te semn (muzical) corespondența s = ((Vk)*,‘ p, ^(R)), unde graficul p al corespondenței este Chiar relația de semnificare definită mai sus O secvență a este univocă dacă are o singură referință A Dacă A = Ф, atunci secvența este un stimul O secvență a care are,cel puțin două referințe distincte și nevide se numește ambiguă sau pluri(multi)vocă Elementele lui p care nu sînt stimuli se numesc opere sau, mai general, secvențe semnificative Frecvent, corespondența s se identifică cu graficul ei p, în care caz noțiunile de secvență semnificativă (respectiv, operă) și semn devin sinonime Cu studiul muzicii ca sistem specific de semne se ocupă semiotica (semiologia) muzicală în cadrul semioticii muzicale, se definesc trei domenii principale de investigație, corespunzătoare celor trei funcțiuni (dimensiuni) principale ale semnelor muzicale și anume : — pragmatica muzicală — relația dintre semne și cei care le folosesc în vederea cunoașterii și comunicării anumitor stări ale realității (lumii) specifice muzicii în cadrul social-istoric al unei culturi muzicale determi- nate (vezi mai departe); — semantica muzicală — studiul proprietăților cultural-muzical pertinente ale relației de semnificare p (vezi mai departe); — sintaxa muzicală — relația dintre secvențe ,,în sine” între aceste trei dimensiuni ale semnului, se stabilește o relație de dublă determinare, așa cum reiese din Pa vel Apostol / / p — , și anume : „Cu alte cuvmte, cheia relatării semanticii muzicale la sintaxa Trebuie remarcat ca, din punctul do vedere al cercetării lingvistico din ultimii ani, o operă muzicală, esto un text muzical, adică o unitate transfrastică, coerentă semantic muzical Deoarece muzicologia de orientare structuralistă sau/șl gonorativistă sau și semiotică, dat fiind sladiul ci actual incipient de dezvoltare, nu este pregătităssă opereze curent cu această noțiune O va reprezenta, dimpotrivă, poziția creatorului, a compozitorului operei, pentru care dome- mul de plecare al corespondenței il constituie tocmai acele stări ale liund specific muzicale, a căror cunoaștere materializată este opera și al ev oi semn este secvența sonoră respectivă a) Din definițiile anterioare, rezultă (explicit sau implicit) o (posibilă) triplă diferențiere a obiectivelor unei cercetări muzicologice contemporane privind structura și mecanismul de funcționare al muzicii și anume : — nivelul ontologiei muzicale — studiul statului existențial al acelor stări ale realității (lumii) specifice muzicii precum și al relațiilor (asemănări, deosebiri, dependență, independență), dintre aceste stări și „situs-ul ontologic”, propriu tuturor celorlalte arte sau științe; acest nivtl determină: o — nivelul gnoseologiei muzicale — studiul modalității specifice de cunoaștere prin muzică a acelor stări ale realității cognoscibile muzical și valoarea (inclusiv criteriile) acestei cunoașteri; relația dintre cunoașterea prin muzică și cunoașterea realizată prin alte arte sau științe; acest nivel determină, la rîndul lui, — nivelul limbajului muzical — studiul muzicii ca modalitate spe- cifică de semnificare și comunicare a cunoașterii realizate prin muzică, deci ca un sistem specific de semne Distingerea corectă a acestor trei nivele este, considerăm, esențială pentru orientarea justă a demersului științific, în vederea evitării unor confuzii sau chiar erori ce pot apărea în cazul nerespectării adecvate a sferelor respectivelor noțiuni Astfel, unitatea, la nivel ontologie, a individualului și generalului ce caracterizează orice stare a realității, inclusiv, deci, acele stări specifice muzicii, determină unitatea, la nivel gnoseologic, a sensibilității și inteligenței muzicale A realiza referentul unei opere muzicale va însemna, prin urmare, din acest punct de vedere, mai întîi, intuirea — la nivelul sensibilității muzicale — a trăsăturilor individuale ale acelor stări ale realității specifice muzicale la care respectiva operă se referă (trimite), urmată, apoi, de înțelegerea — la nivelul inteligenței muzicale — a trăsăturilor generale ale acestor stări Altfel spus, în timp ce sensibilitatea muzicală este condiția necesară, inteligența muzicală este condiția suficientă în activitatea de cunoaștere prin muzică a unei realități proprii acestei arte De asemenea, din același punct de vedere, va rezulta și capacitatea de care dispune inteligența muzicală de a grupa, într-o aceeași submulțime A (respectiv submulțimi AJ, toate acele stări specifice muzicale care au proprietăți egale sau asemănătoare, în conformitate cu criteriul (criteriile) unei culturi muzicale determinate și care sînt reprezentate (desemnate) pentru acea cultură prin aceeași operă Revine practicii cultural-muzicale, ca parte a practicii social-istorice, de a valida și valoriza rezultatele acestei activități cognitive specifice fundamentale (vezi b) b) O altă problemă, deosebit de interesantă — considerăm — ce ar trebui să se impună ca atare și (mai ales) unei cercetări muzicologice întreprinsă de pe poziții semiotice și care, în alte domenii ca lingvistica, poetica sau estetica (dai nu numai, vezi, de exemplu, limbajele de programare!) s-a impus, deja, ca o temă majoră în cadrul disciplinelor respective, este aeeea a ambiguității unei culturi : реп -Ч~ •' Л' - /-■ ~*вдД$£Ц, - X*- ’ • •: » ” -'i I Astfel, în lingvistică (vezi, de exemplu Mariana Tuțescu > ), se disting două forme de ambiguitate : lexicală (sau semantică, denumire ce nu o vom folosi insă in cele ce urmează, deși este foarte frecventă in liteiatura de specialitate, in vederea evitării unor anumite confuzii ce pot apărea pentru un cititor nefamiliarizat suficient eu această literatură) și gramaticală, sau, mai precis, r‘ - în timp ce ambiguitatea lexic: tclor — de exemplu „ghid”- fÎJ „masă” ambiguitatea sintactică (numită, uneori, si polisemii tieă) se produce atunci cînd o aceeași secvență de suprafață (furi ține, în mod necesar, cel puțin «n cuvînt polisemie sau omonim) trimite la cel puțin două structuri de adîncime diferite (structură de suprafață si de adîncime in sensul lui Chomsky) — de exemplu, „critica lui Kant” Despre polisemie se afirmă că este „starea naturală a limbajului, trăsătură universală a tuturor limbajelor naturale" (/ / p ) iar despre ambiguitate că este „un eșec al actului semic” ( p ) Dar dacă, în mod obișnuit, tendința firească a unei comunicări în limbajul natural este de a realiza, în măsura posibilului, univoeitatea înțelesului transmis, în care scop expresiile ambigue respective (cuvinte, fraze etc ) sînt dezainbiguizate (prin parafrazare sau și distribuim! lor in contexte (lingvistice) care să le precizeze înțelesul), dimpotrivă, in limbajul poetic, orice comunicare trebuie să manifeste, după Ion Coteanu» „intenția de a imagina o lume cu ajutorul ambiguizării organizate și orientate in acest sens a graiului obișnuit” (/ /, p ), iar Solomon Marcus, în același spirit , propune o ierarhizare a diferitelor tipuri de limbaje, în ordinea creșterii gradului lor de ambiguitate și anume : limbaj științific — limbaj uzual — limbaj poetic — limbaj muzical (/ / p — ) Prin urmare, atît în cazul limbilor naturale cît și in acela al limbajului poetic, ambiguitatea mesajului respectiv (lingvistic poetic) este considerata a se produce, în primul rînd și mai ales, la nivelul limbajului propriu-zis, nivelele ontologic și gnoseologic nepărînd a fi implicate, într-un fel sau altul, într-un grad mai mare sau mai mic, in producerea acestei ambiguități (din citatul din „Stilistica funcțională" nu reiese» cu claritate, dacă lumea imaginară a poeziei, lume creată eu ajutorul ambiguizării la nivel lingvistic, este ea însăși în sine, ambiguă sau nu) în schimb Cezar Radu (/ / p ), afirmă categoric că existența azi a unei „palete bogate a perspectivelor teoretico-met odologice (in estetică» D C ) ( ) constituie totodată o expresie a adecvării reflecției estetice la specificul obiectului ei (complexitatea, ambiguitatea ontologică (sublinierea noastră) și plurifuncționalitatea artei”) Prin urmare, de această dată, ambiguitatea este recunoscută» in mod explicit, ca fiind o trăsătură caracteristică a însuși obiectului artei hi genere (deci și al poeziei sau al muzicii etc ), Io nivelul său existențial Pe de altă parte, chiar dacă se plasează (numai) din punctul do vedere al destinatarului (dar ideea rămîne valabilă și din perspectiva creatorului (emițătorului)), „Albert Thibaudet, în a sa Fiziologie a criticii (traducerea romanească apărută in Editura pentru literatură, București, ), observă o situație bizară a frumosului : frumosul determină stări imprecise ’ NopuiUle de Imprecb/preclii ti bulo înțelese «lol In sensul /нгі(/, detlnit «nterinr (O G ) ST vom remarca, în încheierea acestor cîteva considerații realizat prin mijloace p «ișe” (citat din / / p ■> b»Șotomon X D Cin de funcția, noțională a limbajului, în timp ce inefabilul nietic este un rezhltat al funcției sale sugestive ^ Aici ajungem insa la punctul cheie al situației poetice, la adevărul atit de paradoxal caie- caracterizează: nu se poate sugera decît prin cuvinte lata, deci, reliefarea, pe lingă ambiguitate, a unei alte trasat cc camcterizează, de data aceasta în mod explicit, „situația poetica m sine, deci la nivelul unei ontologii poetice în continuare, vom observa că, din punctul nostru de vedere, aceste trăsături — si, în mod special, ambiguitatea de care ne-am interesat îndeosebi în aceste rînduri — sînt specifice nu numai poeziei, ele definind, în general, situs-ul ontologic al tuturor artelor — deci, în particular, și al muzicii Mai mult, ele definesc acest specific numai în corelație unitară cu alternativa lor : univocitatea respectiv precizia, corelație în care ele au ponderea principală, sînt factorul dominant, determinînd, în același timp, din punctul de vedere al gradului crescind de ambiguitate, respectiv al gradului descrescînd de neambiguitate — în primul rînd, la nivel ontologic — și ordonarea celor patru tipuri de limbaje propusă de Solomon Marcus în fine că tocmai această ambiguitate (poetică, muzicală) ce se manifestă la nivel ontologic (poetic, muzical) și este „transportată”, prin medierea cunoașterii (poetice, muzicale) — regăsindu-se, ca atare, implementată în structura operei (poetice, muzicale) — nu poate fi principial dezambiguizabilă, în timp ce acele (alte) aspecte ale ambiguității care se produc la nivel gnoseologic sau/și lingvistic sînt, de asemenea, principial dezambiguîzabile, desigur, prin modalități specifice fiecărui nivel în parte (vezi С} și b) Trebuie arătat însă, că, cel puțin în cazul muzicii, ambiguitatea de principiu — a acesteia, la toate cele trei nivele descrise, implicînd pluri-vocitatea în realizarea semnificației unei opere (unui semn), nu implică nicidecum — (așa cum se arăta la b) — existența unor referințe contradictorii sau, mai general, a arbitrariului sau/și subiectivismului în sesiza^ rea acestor referințe, concluzie ce ar constitui o gravă eroare si care este infirmată, în consecință, în ultimă instanță, de uzul acestui limbai în cadrul culturii muzicale social-istorice determinate respective r JyîgAdstic, distincției ambiguitate lexicală/ambiguitate sin- tactica din limbile naturale ar trebui să îi corespundă, în limbajul muzical >n principiu, distincția ambiguitate a unităților de limbai minimalXni- icati v e/am biguitate sintactică, dar problema stabilirii ‘ cu exactitate SuTmHhXj^ ca o preocupare centrală numai pei’ tru’o muzicolog e emitemiSrană orimT chiar structura (melodică, ritmieo^netrieă ’ •ігіноій л ШЛ bilă - este, de multe ori, ambiguă,: сееІ сe înXnXă T -V’ tatr-ur «artl(leW) p( ,ltn, Miui orien- mecanismelor generative alo SiUl НС teoretizată £ ar dacă, intr-adevăr, ambiguu sau/și vag constituie, trăsături carac-tm^tice ale muzicalului” detectarea lor corectă nu poate fi realizată decît întemeiată pe o cunoaștere (intuiție și înțelegere ) adecvată a naturii complexe a acestuia, cunoaștere ce, în nici un caz, nu poate, fi minimalizată $âu chiar ignorată t' •) sub falsul pretext al unui a șa-zis specific „irațional al kmrieii mouvație ce nu reprezintă decît o manifestare vădită — și teoretizată — de lipsă de profesionalism, de ignoranță De altfel, Sokânon Marcus iu , p, atrage atenția, cu* multă îndreptățire, că -ІчсЫѵоепгіІе ignoranței sînt prezentate uneori drept ambiguități și mistere ale poeziei, inloeuindu-se astfel efortul autentic de a se ajunge la bogățiile sugestive ale textului printr-o interpretare arbitrară derivînd exclusiv din „intuiția” cititorului”, ; Exemple, de „ambiguizări organizate” Ia nivelul limbajului muzical folosite tocmai pentru a-i dezvălui destinatarului operei o lume de o expresivitate sporită, mai profundă și mai complexă, implicată în straturile mai adinei ale conștiinței sale, muzicale, cu reverberații adinei în întreaga sa personalitate (in primul rînd, morală), sînt extrem de numeroase, ele fiind prezente, desigur, în variate nuanțe și dozări, în toate muzicile mai vechi sau mai noi, o listare a lor sistematică necesitind fără îndoială, studii separate de amploare în genferal, se poate spune că, de fiecare dată cînd, în cadrul unei culturi muzicale date, uri compozitor, un stil, un limbaj se vor interesa eu:precădere de explorarea acelor realități specific muzicale de natură psîhofiziologică ce manifestă un caracter predominant introvertit, gradul de ambiguizare a unora sau tuturor coordonatelor în care se înscriu operele respective va crește, dezambiguizările — obținute, de pildă, în cazul ambiguităților armonice sau ale formei, de regulă, prin inserarea lor în contexte corespunzătoare — vor fi mereu amînate și rareori realizate de toți parametrii in cauză simultan, aceasta concomitent cu „relansarea” altor ambiguități ș a m d Nu trebuie uitat însă că, așa cum arătam anterior, expresivitatea • m genere a unor asemenea structurări intenționate a limbajului este indisolubil legată de existența „in pracsentia” sau „in absentia” (după celebra formulă a lui Saussurej, deci în cadrul operei (componentei) sau în acela al sistemului stilistic sau/și lingvistic căreia aceasta tivei univoce, extrovertite (sau, in cadrul situațiilor vagi, imprecise a acelora clar determinate, precise) a realităților muzicale specifice respective, numai relația lor unitară puțind conferi operei o valoare expresivă corespunzătoare C'îteva exemple : a) Apartenența unei secvențe (succesive sau/și simultane) de înălțimi la mai multe moduri (în sensul cel mai general al noțiunii) permite poninterpretarea lor (dar nu arbitrară!), numai contextele, imediate, sau wiiațe în care acestea vor fi distribuite permițînd, eventual, mai devreme mai tirziu, dezambiguizarea lor așteptată Este evident că amplul și ii aparține, a alterna- diversul registru expresiv s reprezentative ІѴ nl modulațiilor (la fel, în sensul larg, cuprinzător й Mb nl!) îți intensei‘d— - « „tevickl”; (V«Z>, de exemplu йш W Mo IM ,v-' • А? І Și totuși, un Hugo Biemann (/ / p ), în pofida acestei aparente evidențe, susține ca terna are, de iapt, numai măsuri, fraza (armonică) închemdu-se practic în această a patra măsură, motivul a chiar dacă menținut de Bach ca atare în decursul întregii lucrări (!), fiind numai civ caracter de tranziție, spre contra-pentru această teză fiind și desprinderea sa netă’ dh/pimctde 'vedere ritmic, de restul temei to cadrul Fugii Ц, desprindere realizată prin punctarea în manieră barocă sau rococo (J ], p — ) ■ )скі Walter Kolncder (/ / |» ) ргоіекіcază ut iiiipotriyi unei astfel de interpretări, eoiiHldcrind o drept o veritabilă mostra de inepție, de „idee deja bolnăvicioasă’’, asuprii, eărehi Ulemann „eu con stiinta încărcata, revine mereu, ca un rftulîlcfitor la locul faptei sale, în carte", credem că o cercetare mai atentă a structurii temei în sensul lui Kiemann — ar putea, aduce încă argumente domne de luat în considerație în sprijinul {d a acestei pțli lată cîtevn : — Proeedînd ca în lingvistica structurală, unde, pentru a evidenția relația — existent ă sau nu - - între un element aliat într-un plan al limbii, în cazul de față, în planul fonie, eu unul sit uat în planul opus - aici planul semantic — se procedează la substituirea генресі іѵпіпі element prin altele posibile în sistemul limbii respective în același context, urinărin-du-se măsura în care aceste schimbări produc, sau nu modificări în planul i opus în cazul temei noastre, vom substitui lui (la , ' din in pe respectiv I re , * ' : I )' n'P‘»’ «« Pri’ (Katz)) Al doilea citat, din același volum n x • ' ®°"tr«P“"et (Keller), respectiv motive slnt echivoce , adică iți pot schimba senul' Astfel" m '° ° "uu,cato> «««menea cuvintelor, ‘ «tranziției Măsurile g ’ :la perf It dOuă InteXotăT h? C’in,orio,,ril («>«!) tn cadrul “ - Kjisaasf s л»? ♦ retransâției » Măsurile ,де*»^ «ѵ • > • •» - ' * ^-л - - п^й ,n Rovine în principal, frazării (inclusiv cezurilor respective) sa • i «turn Pi care participă, bineînțeles, în grade diferite, toți ceilalți SS -" ex Jn X‘i ™*&, între «U timbrul (expreeivitatea «mutului a * imul Hnd, pe plan fiziologic-acustic) ocupa un rol defini inriu pentru măestria artistică a interpretului De exemplu, în cazul seg-nionPlrii unei componente în două sau mai multe subconiponente, acestea not fi diferențiate și printr-o dinamică sau/și agogică sau/și timbrate Й/â articulare adecvată, ca, de altfel și cezura sau cezurile respective, ce pot implica, la rîndul lor, o dinamică sau/și agogica proprie ti) Revine evidențieze - „în sine”, in pr montării unei compone Fiecărei opere (sau componente semnificative) de la i se asociază, prin relația de semnificare, cel puțin o curbă descriind evoluția tensiunii sale semantice, de la începutul pînă la încheierea ei In cadru fiecărei opere (componente), mulțimea punctelor sau zonelor de maxim și de minim ale acestei (acestor) curbe formează o mulțime total ordonata de valori ale acestora Iată o schemă pe care pot fi reprezentate atît componentele semnificative (de diferite ordine și nivele) ale unei opere — în cazul de față, Invcnțiunca la voci în do minor de Bach cît și punctele sau zonele de maxim și mibim ale tensiunii lor semantice: Schema ift Nivelul semnificativ ș a m d , unde > > тх > > mj; se observă necesitatea reordonării maximelor și minimelor, cu excepția punctelor sau zonelor de extrem Мг și nij, odată cu trecerea la alt nivel Comentariu a) Dacă primul principiu constituie o descriere a organizării interne a unei opere dintr-un punct de vedere predominant static, cel de al doilea accentuează tocmai dinamica acestei organizări, urmărind profilul curbei pe cari», această dinamică o trasează în evoluția ei de-a lungul operei respective Ca și în cazul primului principiu, trebuie subliniat că- tensiunea semantică este, în fond, tensiunea referentului operei, care este pus în corespondență inversă prin relația de semnificare cu (anumite) elemente uin (V )*, semanticul determinînd, în ordine ontologică-, sintacticul “ ‘ fu ■ ar Ы De ММ, OtoOT» i e tensional ambiguă \ Dacă în privința localizării diverselor puncte sau zone culminante ваи a ierarhizării valorilor lor relative, ceea ce determină, evident, curbe diferite, ambiguitatea acestora — mai mare, în principiu, așa cum s-a arătat mai sus, cu cît secvența semnificativă respectivă este de ordin mai mic — fiind, în general, de natură ontologică, este, deci, nondezambigui-zabilă, în ceea ce privește ambiguitatea provenind din noncoincidența punctelor sau zonelor de culminație melodică, ritmică și metrică, armonică și polifonică etc , situație foarte frecventă în muzica tuturor' epocilor, aceasta este de natură lingvistică și poate fi, în general, dezambiguizată (vezi b si a și b) * ■ * z d) Se remarcă, și în cazul acestui principiu, că ierarhizarea valorilor tensiunilor semantice pe care'o afirmă implică, cu necesitate, primordialitatea ordinii structurale în realizarea dinamicii arhitecturale în raport cu aceea liniară și aceasta pentru toate nivelele semnificative ale operei, nu numai pentru acelea foarte generale ale acesteia, în totalitatea ei, sau pentru primele sale segmentări Lăsârea-la voia hazardului, a „întâmplării pure”, la așa-zisa „inspirație de moment ’• care nu are nimic de a face cu spontaneitatea, cu capacitatea de invenție, cu desfășurarea liberă a fanteziei creatoare a muzicianului dar cu care, de multe ori, din păcate, este greșit confundată — \V^area st ruciuriJ °Perei Pînala cele mai mici detalii ale ei este o artistica temeinica, in primul rînd, care nu (poate) duce decît la o biîvi-tabda și nedorită plafonare într-o aurea mediocritas Creația interpreta-X ад хадіій — în principiu — ) „este de cea mai mare înseni-cu efect deplin — ca atare, лг și tratarea sunetului 'ГоЬШе “ ara n? дхх r i - - - - — cu minant acut, el reclamă lotuși o oarecare eonsidera|ic’*Uai USft docit aceca a sune- nrineinal dinamicii sau/și agogîcii să evidențieze aimmiea organizării \vhiteelonice a operei, profilul (mai mult « rtife il gn dal ii, ta evoluția oi do-a lungui •ipiul determinării dinamicii sintactice a semnului de eUre dimensiunea sa semantică, decurge, în particular, și acela al (leter-minării evoluției dinamicii sau/și agogicii de către evoluția tensiunii seman-iiee' unei creșteri (descreșteri) a acesteia asociindu-i-se, m mod obișirurt , conform acestui principiu, o creștere (descreștere) corespunzătoare a dinamicii (deci, un crescendo respectiv descrescendo) sau/și a agogicn (deci, un stringendo respectiv ribardando) , A Este important de subliniat că acest principiu acceptmd - uneori — anumite abateri de la corespondent ele respective (de pildă, un maxim de tensiune prezentat într-o nuanță minimă etc ), nu numai că nu este infirmat ci, dimpotrivă, este, astfel, și mai mult confirmat, deoarece aceste devieri își întemeiază efectul lor expresiv aparte tocmai în opoziție — „in absentia!” —cu situațiile normale, care sînt și cele mai frecvente, de unde și devalorizarea lor treptată inevitabila, eșuînd în manierism, în cazul unei folosiri exagerate, abuzive Un profil dinamic sau/și agogic variat poate fi obținut, însă, în ultimă instanță, numai printr-un efort fiziologic corespunzător imprimat mecanismului tehnic de emisie sonoră de care dispune interpretul (instrumental sau vocal) în execuția practică a lucrării în cadrul acestui efort complex — a cărui amplitudine este un dat individual dar care poate fi extinsă printr-o educație tehnică adecvată — se distinge o zonă medie, în care sunetele respective sînt produse în condiții naturale optime din punct de vedere fiziologic și acustic — deci, din punct de vedere fonetic — în sensul caracterizării lor printr-un maxim de intensitate obținut — în unități de timp egale — printr—un minim de efort fiziologic De exemplu, în cazul particular al pianului, intensitatea sunetelor aparținînd acestei zone va depinde esențial de căderea liberă a brațului pe claviatură (facem abstracție, aici, de activitatea celorlalte componente ale tehnicii pianistice în producerea sunetului), interpretul avînd obligația sa asigure tocmai naturalețea deplină a acestei mișcări, fundamentală pentru tehnica sa, prin neacceptarea strictă a nici unui fel de variații — măriri sau micșorări, chiar foarte mici — în viteza de cădere a brațului pe tastieră Aceste variații, scăpate de sub controlul său conștient, vor produce distorsiuni — inevitabile! — în omogenitatea sonorității, ce vor ii sesizate ca atare de orice auz exigent educat Se observă că aceste sunete, prin definiție perfect egale ca intensi-durată și timbru — și aceasta indiferent de dificultățile tehnice concrete, mai mici sau mai mari, în care ele trebuie să fie emise — constituie una din trăsăturile individuale cele mai carnet erist ice ale măiestriei produce distorsiuni tate Ruii/ci (le lno înU‘los fișu cum n ni hun și anterior ( , d), cil alilturi de dinamic densul eft P«rlMpft în grade diferite, șl ceilalți factori ai expresiei muzicale > o tensiune X!"lV; 's \X\ho po,ll,e" , ',ln,‘J‘T““ sclunw d considerare și alte >( îtovă)i iibdaliliați kW ігйаііярггѳ«sondra concreta,’кіс pilda •prin susținerea unui^atv’unor minimii>doi tensiunesemantică) prin siinete • âle^căroi’ ‘intensități; r - ‘ л д ’hi л» г‘^~ rință^etc^ totiil^desigurfuncție de cdnteepțiia interpretativă; аіриші>-ttilui c^își de pdsibiHtățile>sate de^eocpresieiădecMâtă! a aceste concepții -ПЗШКПІ ПІ bllillf) T KUd ІІ ПІ КІИ J(p ! I * ОІ K‘> КХІ’ЮІ K ‘)î) І; чЬіШ - Cuțba: (curbele), ^e) датегоИИ ; anterior re^rezrnțȘi reziiltăniâ 'Ittțer^BțlVni iîoj? Кй fee' exercită între-'сигspjSciKce аШ’evpWiifof ^’сопсЗ'іІіЙеНІ^у-' ’^, ійЫійШІЙг sau a formei - etc în cWUW'SM ' Voinfrfdența ад W» ri&rMă p^bfiiaor ‘aceștoV • 'ЗВдаambiguu - ! Sf ?VohtentaAW' 'uit ■>!> іікіішг к nmiîdo мгсгі-н ,t топтав tio' propun în(ht su ni vc Strict * піаѵ -іпате» rință pe care A or /acest oi* ^D^’:^to^?^i^^Ai‘f'P> ^iiitt/ Compozitor, un știi sau un ■ЙЙЖЙ® a ^Mă'^iaw db'wusiuni'tîrelodice; аггіішйсе, т!К° ÎS î lor ■ corespunzătoare WeS semioMKf cadrul unuîJ uUui,uclor nroduso în compararea madmelor și minimelor cel puțin di» puiiXh viSellorei^ |U,UU ‘ vn‘^u't’) se'dovedește, /лпгі, în primdpal, de contex tul eoner’o în ° Г“ и Л кі I Iată și varianta dezamlngmza^ă—din ace^t punct de vedere—a temei, obținută de Bach prin inversarea ei tonală: MU й" •’? ; ut VvHndmk'rtm ' îl й\г \ >ш\ ralum ii»rnik’ 'Âm sciuțat aici numailiniile' g&rierâle âle'feVbl^țfei'țhhsilinlhj^ melo-dico-arnaoniee, considerarea tuturor detaliilor, ^ лаге^К М JÎua^țat' mult profilele celor două curbe — neinteresindusne în acest caz,în mod deosebit !Expr^ri;itâ’t'eău ;ispel ifică"'iîiitrbVertităfextt'overtită a- celor- două ipostaze -ale temei, g^ite №> d kSlUMЛ*Й’ ^U’ ni >e pare pertinent pusa îniiev idența t, ! л»,» » v »», Caracterul еХІгоѵегіЯи:'аІ"'ШП'ёі іП’ѴёгКаІе' este valorifieatv intr-o manieră într adevăr excepț'ională’,‘"chiar'în Ш^ехЦй’îWtjjppi creațfi bachi-ene, în Fuga IV , îai©are t M»a, prinunutația de sedlMdikoSuperțQ^ră intervenită în însuși centrul ei" do tensiune armonică (și nu ân zoua> relativ normală, de așteptat, a n-totivulUi" al că' în tnftsura - , de exemplu), КНІ j, «игни unh пГ/ nil hhd ■ , »>Agregarea ІшкНЩог $i a indicatorilor*’ in / / p , In cure btnt discutata unele aspecte generala șl totodath aplkxxUvo ide teore* mei tai Arrow Jn ceuaiw privește mu&tan și ІД >epuclalproblema icrarhUftrii valorilor tensionale produse de parametrii diferiți» care ne IntoresenzA alei» considerăm că nu esto mdeplinită condiția de admisibilitate pe care o ceru taorenm, evuu ce m tanc tahPU^bilă» pcqnițind, in consecință, o „agregare rațională”» hi», raport, cu culclaita Сощ|ІЦ|,ді|и enunțul ț^oromei respective dincoace) de constituirile ten mc- componistice, stilistico, ideatico etc încă din deceniile trei—patru, Edgar Ѵагёае intuia că muzica nu inai poate rămîne bornată în determinările ei fizice sau tehnico constituite " йіУівз? * "',mu,a ns,M «*** - Obținerea de sunete fundamentale pure; о нац tehnico constituite obținerea de timbre cari* generează sunet,e noi prin încărcarea sunetelor fundamentale de sunete armonice; — experimentarea sunetelor naturale (ale instnimentelor tradiționale n n ) în cîmpul celor realizate electronic, : — extinderea registrelor instrumentelor, prin obținerea de frecvențe inexistente la acestea, pe cale electronică Cel puțin o remarcă se poate face în legătură cu acest program al lui Varese; autorul Arcanei și al Deserturilor nu se face partizanul vreunei orientări estetico-muzieale in spe Ceea ce îl interesează, prioritar, este investigarea— științific-prospectivă și de determinare a extensiunii timpului strategiilor acustice — a unui domeniu de lucru ulterior pentru compozitorul contemporan „După părerea mea, sunetul este perceptibil prin timbrul său și una din dimensiunile sale este înălțimea înălțimea nu este altceva decît timbrul măsurat într-o anumită direcție” — sună o celebră aserțiune a lui Arnold Schonberg Preluînd ideea lui Sehonberg, ne aflăm în mijlocul disocierilor pe care vrem să le facem în anumite teritorii ale teoriei și compoziției actuale, pentru a avansa, apoi, un model — cu toate rezervele impuse de statutul său de “work in progress” — personal de lucru asupra tacticilor și strategiilor actului sonor Nucleul ideatic al demersului nostru poate fi formulat, pe scurt, astfel: percepția noastră auditivă „împarte” vibrațiile (oscilațiile) materiale în înălțimi, durate, timbre, unități de structură ale continuum-ului sonor etc , datorită unei particularități (poate) pozitivă, (poate) negativă de constituție însă, un demers modelator al spațiului auditiv poate lua în considerare, în mod omogen, tratîndu-le, prin coduri congruente și convergente, dimensiunile separate (de percepție) ale acestuia în virtutea celor arătate pînă aici, vom efectua o panoramare succintă a coordonatelor ultimelor decenii, întrucît privește această dimensionare generativ-acustică a faptului sonor, apoi trasarea conceptelor de lucru personal în cîmpul inferiorității sunetului (de fapt al continuum-ului de proprietăți ce- constituie) și descrierea unui model componistic’ emers din cuplul de forțe: datele contemporaneității/investigații personale П CERCETĂRI ȘI DESCHIDERI ACTUALE - WW'elW^i /u'nfj; : шішьлр ^pentrti ЙЙ tinde să ’irft^grbzejiibăte categoriile feb ’еІёйёПѣсІЬГ ăbe^ttdăn ^i^Oitlbgbâiz^Vea Tor imdfe! mergi îintferactiunfle' ttsfobiaeu&tice^diritte: maranaetrn rsonorii ți; •> cuprins într-un cîmp de forte t I • « • r * ёЙ tinde să inftbgfbzeIf(Jbăte categoriile sohbrilui*li yițîHdJ: ierarHi^ăreă ;еІйп;ёПГб Г ăbb&ttfib/ ’fcp•Oitibgetiiz^rba Tor 'falaWdăW ?V'uMuziba : AWinte ‘ ^fâ/p- tului vibrator; • mm’umriuni іні-нср іш и-> Г шіёц )! -"Ч- - mtizitâi trdfa%itor>ie';> fimdcăi lda radicalizează i diriamismiil sunetului ‘ w •*- f ѴУ-*-JL JLJL VLV JL ZJL V / • • Л )î In dontimiare; Grisey(se beupăeeu punbrcaiaTpuncțiaunbr'coordonate principale ale strategiei în chnrj^l-so^w/po'vdcîndbfaptal, că:^,cansoiiauța și disonanța sîftfr WâiitAti| de’fapt/noâc'nlturalopdaplcăifoIosiTea concepte-lor respcîctive ’s-a încărcat;’în istoTia^ muziciiJde o bună; cantităte de ambiguitate semanGdă - do proveniență cîilturală’^' el propune îp locul-res-pectivelor concepte A- pe acela de ^ra dm unghiul de vedere care fenomenologică nuî X? P S°^or să ₽oniea^ă din esența sa-tarelor «’нй, л* aproape istoricește definit) este pus sub semnilTtrâbăr zează puternic ideea de paradigmă sonoră , aproape insolitul, în care însusi sintntni ,mescu Pe drumuri frizînd istoricește definit) este pus sub semnul Vntr’hx -Г^^аK°rpUS material zează puternic ideea de Z uîkînч T ^trebărn ; m schimb, se focali- Dincolo de orice alte aserțiuni teoretice și de (posibile) translații dinspre alte teritorii ale cercetării contemporane către domeniul Sonor, cred că o exemplificare concretă a transformaționismului în sectorul studierii unui text muzical poate fi eficientă în ceea ce privește explicitarea ideilor de pînă acum Am ales o secțiune din Mazurlca op nr de Chopin; prin des-pnnderea unor modele (expresii terminale constitutive), voi încerca să arat cum se generează acest text muzical pornind de la un număr restrîns de indicații inițiale * Putem desprinde, trei expresii terminale constitutive (trei perechi) : ' broderie superioară (^) ->Г broderie inferioara (^) L, rj wiilion (ST) - Г ' ton (T) , , , , simetrie (rev ) -> ' asimetrie (cont ) descendent de sunete ale gamei La Aplicăm, succesiv, pe un șir ’ / : ' / : '] (un număr de combinații între I și Г) Avem : Respectiv: a = [ / / ]; b = [ ' ' / ; [d = l' / / ]; e = [ / / ]; f = [l' / ' /З ]; c = [l / ' /З ]; g= [ / / ]; In continuare, prin amplificare, deducem : asupra lui (a, c, g, i) acționează [l;/ + ' / asupra lui (b, d, h, i) acționează [ / + ' / asupra lui (e, f) acționează [ + l' / - ' / | ' ] Mai departe, asupra lui {(a — d), (e (g — j)} acționează [ ] Prin acțiunea lui [ x l' / — a' Din a, prin acțiunea lui Г deci nro' n • L Asupra perechilor de tip a, b, c Ini Ьр?Га - i(a “ d)’ (e ~ acționează ГЗ' ] asupra (e - Ш аЬЙпраЙ a^ ]oneaza L • ] Rezultă că asupra lui {(a - d), (e - f), în plus, avem: [ / / ] n [l' / ' /З' ] = a • Xi' o* X ' avem : ai — * «да • A- -' Valoarea exemplului • * i * * puiuliernatică", pentru a demonstra, analogic , torța teoriei mecanismelor jmno rativist-transforma ționale ' Sub semnul acestui tip de mecanism voi plasa demersul prqpriu-zis pe care- am in vedere Tiu să precizez acest lucru, pentru ca o mar superficiala înțelegere a lucrurilor ar putea lăsa să se strecoare bănuiala că demersul este de natură scitială (Său de ex fracție post-serială) Dincolo de, faptul că-seria-lismul iuerînd cu procedee (numerice, de cele mai multe ori) exterioare eîmpuîui sonor, nu poate introduce în acesta din urmă decît o ordine de tip structuralist, demersul pe care îl am în vedere se sprijină pe natura intimă a faptului • sonor, pe celula^ sar curbe" minale diferite, dar supuse linei strategii (și tactici) comune , mișcarea vibratorie Aceasta (jbnereaza - ordonate sat) dezordonate — ce pot fi asinvlate unor coduri ter- I * ! I ‘ 'h дісоагіДа liberă IV ,a , p ,nțrabasului Putem desprinde; trei expresii, terminale ^(perechi): x -•£/ ,gpeg£re inarmonicc ' zgomote ' aperiodieitate — ' introduce tripleta integrală Fourier (IF) și , H spectru armonice 'sunete, • i(, periodicitate; I' Trecerea ; i(de la); , — ' , — ' , de operatori :, modulație de frecvență (MF) filtraji »(F|L)r- • Г Mai d(“parte : MF FI spectru inarmomc ] -> SA sunet alb i] -> SP spectru de parțiale zgomote р] ->TB timbre ] -»NT nuanțe aperiodieitate *'] -> BM ritm ] -» DS densitate spațială în continuare, putem opera, succesiv : [ SA | -> SA tranzitoare de atac și SE tranzitoare de | ' - HM ] -> MA modulație de amplitudine îl ’ I ^T] relație de incertitudine | + DSj -+ | RU| rugozitate ' + P] -►BA bătăi [ + ТВ] -+ FH formanți I u - însă nete Frecvența bătăilor este diferența frecvențelor respective : f = i\ — f ” (Dem acustice Sub această denumire se înțelege apariția unei unde cu frecvența f atunci cînd interferează (se suprapun) două unde de frecvență fx> f apropiată și de amplitudine constantă, egală sau nu prea diferită Urechea f^? ,Perlodic, creînd impresia unor bătăi slabe, Urmă, op cit ) ) MODULAȚIE DE FRECVENȚĂ/SPECTRU DE INARMONICE ,ei lbl , „De-a lungul istoriei muzicii, compozitorii s-au preocupat, în mod pnontar, de schimbările de sunete, sau, în termeni electroacustici, de modulația de frecvență Așa cum o presupune însuși termenul^ modulația e frecvență este controlul frecvenței unui sunet” tronic Мияіс, ) ' H Hz atunci devin veritabile eure adaugă nu numai octavele'lor durași țoale ' Vir Г’‘' se autl sl>uultan, urechea »' toate sunetele difereutbdedeTp, - q, P + + > + *' e‘C' mai pe scurt (dar cu un termen istoricește definit, puțin ambiguu), forma diSClUpi>in „deplasarea” paradigmelor evocate în totalitatea dimensiunilor •snatiului sonor se obține, prin omogenitatea codurilor, o strategie Șin™g-matică coerentă, care echivalează cu enunțarea procesului muzical, тасШ V - PARADIGMELE SPAȚIULUI SONOR Punctul de plecare este frecvența corzii libere IV a contrabasului ( , Hz , în sistem netemperat) э • Se poate defini, imediat, ambitusul de frecvențe ce poate fi utilizat (in praxis-ul componistic, de pildă) prin limitarea seriei Fourier (de armonice naturale) la componente (acest al -lea armonic prezintă avantajul că este, aproximativ, limita superioară a majorității instrumentelor acute din ansamblul culturii muzicale europene moderne) Prin urmare, avem : , Hz ein(>I',color fundamentale în Am mai evocat ideea lui Schbnberg, potrivit căreia „înălțimea sunetului nu este altceva decît timbrul măsurat într-o altă direcție (J -Ll Risaet, Paradoxea de liauteur, Rapports IRCAM) Revin la punctul inițial, sunetul alb realizat prin „tasarea” tuturor frecvențelor în spațiul din jurul armonicului (tot număr fibonnacian) Microintervalele dintre atomii de frecvență realizează benzi de ssl/ sec , / sec și / sec , cu alte cuvinte, care se plasează atît în sfera periodicității temporale (durate), cît și în aceea a timbrelor Trecerea de la acest sunet alb la extensia spectrului de armonice al fundamentalei de , Hz reprezintă, simultan cu expli citarea spectrului de frecvențe și de durate, o explicitare a spectrului timbral, care parcurge drumul de la zgomot la fuziunea timbrală a instrumentelor folosite, datorită repartizării spectrelor de frecvențe și durate, la respectivele instrumente Realizarea expansiunii spectrului astfel definit va antrena, ca structură totală, realizarea unei curbe logaritmice de tip Fechner, care, prin însăși forma sa, sugerează amplasarea intensităților pe toată scala de Intensitatea este funcție de locul în spațiu pe care îl deținem față de o sursă sonoră Deplasarea — fie a noastră, fie a sursei — induce efectul Doppler Simularea acțiunii acestui efect — în condițiile unui ansamblu de instrumente care este plasat în spațiu (după anumite strategii), dar nu se deplasează, — se face prin diferite jocuri de intensități și pregnanțe auditive Acestea, însă, depind de anvelopele spectrale (frecvențe, durate, timbre), pe care le avem la un moment dat Rezultă, firesc, o interdependență a mecanismului amplasării — în timp și spațiu — spectrului complex pe care- am în vedere, cu intensitățile obținute Cred că este evident demersul pe care l-am urmărit: constituirea, tn actu, a unei procesualităti auditive diferențiale, bazată pe o strategie generat ivi st-transformați onâlă Esența acestui demers constă în faptul că nu există un mecanism exterior — fie el oricît de riguros pus la punct — ca să se aplice, succesiv, para metrilor sonori, ci o singură dimensiune dinamică, ce acționează în toate direcțiile cîmpului sonor VI - APLICAȚII ÎN COMPOZIȚIE sistem teoretic, sau, mai exact spus, strategie teoretică, se sus- , adevărul cel mai banal — printr-o concretă demonstrație partiturii în cazul strategiei pe care am expus-o este clasa de compoziție intitulată ntrodueere în ț*r|e afirm adevărul exercitată în paginile unei aâm' -’ n‘flexul î ,,actk' - —» - — — /тга sunetului ( ), care cuprinde lucrări «ucceKimm^a' m°Lfl exwJUtftt« «eparat, ca muzici independente , sau în ( - insh u m'ohT?’/ l, ,a,:o(luve,'Ie, (contrabas solo), Introducere I ЮГ parțiale Simpla parcurgere, ade adinei ine a teritoriului IV „propune” frecvența de U, o Hz•,, ‘ paradigmă în sintagma, - transformarea mediului de luciu, i prin procedee generative , mare preambul la „Ințro- ’ ? й Жт matTeî ducere III , sau, mai pieuis, v p lucru la aceste prime trei esențiale- Nu voi insista asupra mo menționez faptul că, «SSSK* ea ” ale snectrului complet de paradigme și sintagme pe caic il lepre - a Introducere III” încă o dată, mulțimea de macrostructuri deriva din micro dar nu în sens structuralist, de oglindire reciproca, ci generativist transformațională Pentru urmărirea ideilor voi da, acum, lista instrumentelor utilizare în fiecare din cele patru „Introduceri” : • " — O; Cb solo ; - I: FI, CI Si b, Trb , Pere (I-II), Clav (I—II), Vno , Vlc , Cb; — II; Vni, Vie, Vlc , Cb; — III: FI , CI Si b, Crn Fa, Trb , Pere , Hp , Vni, Vlc , Cb „Introducere în anatomia sunetului III” propune următoarea strategie de translare a unei paradigme — fenomenul apariției sunetului din tranzitoarele de atac, stabilizarea treptată a unor spectre de parțiale, regimul permanent al sunetului (cu integrala spectrului, frecvenței de bază), modulația de frecvență și spectrele de inarmonice, tranzitoarele de extincție — în sintagma complexului lucrării : Sunet alb (zona const din tranzit de atac) Parțiale (cu plasarea lor) zona seinivoc •c*- Spectrul fr de bază, Hz curba lui Fechner Mod de frecvență spectre de inarmonice Tranzit de extincție Am văzut necesitate de Riidolf în sens metaforic Extensia ei la totaHtntnn ' J^radigmă principală la înălțimi (frecvente), parțiale pe care le-am arătat SpitoM^nterior ^Огк'Р^ P° *xteIfile Carnap (Ed Dacia, ) ^mmjwațxe și necesitate de Riidolf - echi valentuF^ Tranîlati^V sens metaforic tivist-translormațional Acest lucru înseonin i A’U ta,co în mod S”nera' * ' însă intensionate de funcționarea strategiei transformaționale De pildă, un operator transformațional important, care acționează la nivelul întregului este șirul lui Fibonacci El lucrează la niveluri diferite, întrucît privește „parțialele ” întregului demers Ceea ce îngăduie, în primul rînd, perspectiva transformațională este dispariția ideii de formă muzicală ca rezultat al alăturării (sau chiar fuziunii) unor secțiuni temporale, între care se stabilesc — eventual — relații de in-formare reciprocă Nu există etape de parcurs, ci doar, un proces continuu, diferențial, de stabilire a pragurilor minime necesare pentru a produce „saltul înainte” al paradigmei, ceea ce echivalează cu existența unui proces componistic în cele ce urmează, voi face o descriere — fenomenologică — a proceselor care se însumează în marele proces al compoziției: defalcarea pe „zone” ale procesului are o simplă valoare de lucru De altminteri, ordinea discursului verbal, în care urmează a se descifra mecanismul sonor, impune o anumită fragmentare a întregului, prin însăși natura sa Așadar, la început este zgomotul De fapt, sunetul alb, pentru că acesta posedă două calități importante : prezintă potențialul virtual al unei procesualități și înglobează — în mod pregnant — relația de incertitudine pe care am detectat-o în mecanismul audiției - a) „Tasarea” frecvențelor în jurul armonicului (pentru că, informațional, într-un sunet alb nu este posibilă identificarea vreunei diferențe microtonale, am utilizat, în notații, exclusiv sfertul de ton, și nu semne indicînd și șesimea de ton, sau optimea de ton, specifice existenței reale a particulelor din spectrul de tip Fourier) aduce, din punct de vedere al mecanismului generativ, operația (vezi cap III) : | Amplasarea frecvențelor din sfert în sfert de ton induce o rată |de succesiune de / sec , / sec și / sec Așadar, se creează o limită «imbigua? intre durate și timbre z „ fhocesul durează sec (unitatea de formă , sec înmulțindu-se cu • ), este, între altele, extensia temporală a relației de incertitudine în ZU eT»* w₽eîat?r? remarcabil este, aici, filtrajul; instrumentele dispar, (de fa ’ Пр x realizează o însumare de tip fibo-numerir-'i o a eC’ * e • X — sec x ), satisfăcînd emblema a a armonicului , în jurul căruia se desfășoară procesul • u я devine clementul remarcabil, pe propriu-zise, transformate m atom ; formantică, bruiata de zgomote c) cvinta între а care îl înconjoară „aura se conturează o zonă Filtrajul inițial de instrumente ХГЙ = x?= Î зее x (evlnto in jurul efoeia au loe parțialelor cuprinde aon»centrală a probului, care culminează cu o curbă «Xfolr-uu pr«« со lureae it sec x = sec , „desfăcut” in sec x •> (arm „») și mc X (arm , , ) Citim în „ /и„^ е înțelege, cred, că aici descriu procesele principale, iar nu ampli-ielS a generativ-transformațional, care acțio- Й S De altminteri, acest lucru nici n-ar fi posibil ponistică nronriu ^ace?’ simplul motiv că strategia corn- ExclusăV ZEf XTf-°be^a ° dimensiune intuitivă, care nu poate fi mciusa m calculul unei discuții conceptual-teoretice cu zona anter ioarT^lY se^YY^ f niai„mult’ sec- X (împreună luiFibonacci, sec x ; darpeYtrTcă tonaje comPonentă a *irului unități de foriS) * d baza’ zonele ѵог avea o intersectare de чЛ«тОПІ-Се е care sînt introduse sînt: io oi Oq o - іи* ьес Practic, o transformare inversă față de procesul inițial: seria Fou-ripT iemersă din integrala Fourier) redevine integrala rouriei Fiindcă zona tranzistoarelor de extincție se leagă de ideea de evenimente (folosesc cuvîntul in cea mai largă — și ușor imprecisa, sugestiva — accepție a sa), nonidentificabile, aflate la limita percepției noastie (fie că e vorba de viteza, de pregnanța lor etc ) ea se afla in teritoriul abia audibilului Limita ultimă a modulației de frecvență se topește in aceste tranziții către non-vibrație, care este zona tranzitoarelor de extincție Pentru a urmări ideile de ordonare a faptului componistic, dau mai departe o schemă !a sa, cu valoare sinoptică, pe care slnt marcate, prin cifre ( , , , , ) dtapele acestui demers (vezi anexa ) VII ÎNCHEIERE Gîndirea contemporană — sub impulsul unor descoperiri din fizica atomului, biologie, matematică, lingvistică etc — a cîștigat un plus de mobilitate in strategia structurilor ideatice Fenomenologia — prin Husserl, prin Merleau-Ponty — a fost printre primele care să introducă ideea tratării lumii în perspectivă diferențială „Ceea ce ni se pare elementar nu este ceva care, adăugîndu-se altui elementar, ar putea constitui un tot sau o ocazie pentru ca acest tot să se poată constitui Evenimentul elementar are deja un sens și funcția superioara lui nu este decît un mod de a- integra într-o structură superioară, utilizînd și sublimînd operațiile subordonate” (Merleau-Ponty, Fenomenologie de la perception) Era normal ca muzica să fie „contaminată” de o atare perspectivă de strictă actualitate (cînd spun cuvîntul „actualitate” nu mă gîndesc la o oportunitate incidentală, ci la o globalitate contextuală dinamică) De altminteri, și aceasta a fost una din ideile principale pe care m-am sprijinit, muzica conține, în însuși nucleul producerii sale — mișcarea vibratone—^dimensiunea esențială a diferențialitătii Fonologia a demonstrat că semnalul vorbirii nu produce impact asupra psihicului nostru în mod discret, sunet după sunet? ci în mod con-gl®^lzant- ^Caracteristicile acustice ale sunetului vorbirii nu ъіотЛ> Volume Athenes, (Introducere, p ) etc SUlhiS’ Gf - ’ К* ^ ’ Gr' ~°P: cit “ H •т-уч “ aZ°Y al XVIH-lea), in Patrinelh Christos ă>r U‘°yne aesTcriPtll ■ ■ ■> °P- cit , p ) during the post-Byza,dine Period Great Church , pgOl; Well£SZ “nd M, § Veiimiroviă Volume’ „"r, “ ‘atrinelis, Cliristos л„ • ® Vellmirovid, Mlloă muzicologie, Marin după rendon Press, însuși n пмУС,иГ} cltatc stipra \Christos Patrinolis, în lucrarea citată mai înainte nrezinta el - Stol SSt'X' ыь“” ~"“' “«"Itaina l« ™, le — Compozitori bizantini in Manuscrisul Atena, în : voi XVIII”, București, Edil Muzicală, , traducere de H Miloă Vclhnirovid — Byzantine Composcrs in MS, Athens , Oxford," Cla-citată mai înainte, prezintă cl Studii de Trebici- La multe nume, copistul a adț sau dom(^tici în mari Centre calitatea unora de a fi protopsalți, nJău*atia unc]e nuine și locul unde г -d,n Oip™ pe care o face la unele numee a fi elț " J cii 'care tia cație extrem de£ creație : Antonio ЙЙЙЙ DaXtompadarios ,i’elev al tai Panajoțea protopsaltul; Nikolaos Trapez ountios, elev al “cl”X Sn Cui *>»' care protopsalt face trimitere copistul, nu reiese pi ea clar din Catalog , Chrisanthos ieromonahul din Cipru, elev al protopsaltului de acnm etc Nu toate numele sînt menționate in ordine stuct alfabetica, după cum se poate vedea la literele A, G, D, £, Jf, A, -P etc , copistul înțelegim prin „ordine alfabetică” probabil numai gruparea numelor in cadrul literelor alfabetului și a succesiunii acestora Unele nume de compozitori au fost grupate după inițiala prenu-melui: Agallianos este trecut la litera M (Manouil Agallianos); Asan este trecut la litera A (Nikolaos Asan); Phokas este trecut la litera (loannes Phokas) etc După cum se poate vedea din fotocopiile alăturate, copistul /BAR a comis și unele inadvertențe în scrierea numelor (Para- kalou, în loc de Karakaiou; Xathopoulos, în loc de Xanthopoulos; Pla-notou, în loc de Plaghiotou; Lampazes, în loc de Alapazes; Hrumouzis, în loc de Hourmouzis etc ) Prin conținutul său, Catalogul din Ms /BAR ne apare extrem de valoros, fiind util pentru istoriografia vechii muzici bizantine Iar prezența lui într-un manuscris aflat în România ne oferă posibilitatea de a întreprinde cercetări directe asupra autorilor, compozitori ai unei muzici ce va sta multă vreme în atenția cercetătorilor Datarea manuscriselor, atribuirea cîntărilor unor autori bizantini sau post-bizantini, încadrarea acestora într-o anumită epocă, apartenența lor stilistică etc sînt aspecte extrem de importante pentru cunoașterea acestei atît de vechi și de controversate arte, muzica bizantină Or, Catalogul din Ms BAR n ne ajută sa tăcem mea un pas sigur spre descifrarea trecutului соХеіТПЛ CataI°enl din alfabetică din manuscris -™C n imba greacă, urmărind Trandafirescu ’ gr ІВАП (ff v— ), transcriere dp rnr» "*U IUU ^sii în mod exact ordinea datorăm colaborării cu clenista Natalia К АТ АЛОГ OL TQN OSOI КАТА ДІАФО POYS KAIPOYS HKMASAN ЕПІ TH MOYSIKH TAYTH, КАТА АЛФАВИТОМ СУ OU TOU КорСОУУ) А ’АуосѲсоѵ, dcSeXcpoț î ’А[іяеХоху]ж туз^ ’AvSpeou; Ecyiqpou ’ApxaSioe; jiovaxo^ ’АѵЗбѵсхо; x ’АѲауасное; p,ovax e; б рлхрос z ’АѲауасное; к рьарх^; КсоУотаУТЬѴоитсбХЕО)^ р,а У)ТУ) UpoScaxwv, р,аѲу)тУ) ѵо t Nixai A A wv о ‘АХілирібтц ; Лаахарт); ІІ )уЫѵІт ) piavou toX[TV) piaOy)T-J]$ TOU ' îuț^ Tu^ ♦ ■'; > Ф‘Д|^ч mfnțx- ” \ч " S| l ц©ул/,аѵ ; V > ГЧ ' ' Л'' ' ^SpOpiiCOV ^«^ М *|t-foț u>țiar£Cțb » t n^HO » tepOVWțKV^S | Ж идеуцорЪрХ i*ntaX &Ьіох нмх&нпѵк -roî/țtujj ‘н^ичбЦнкХток) ^сльцірл ♦ p r^pm іцЛк>ь> ж)рЦ |каиеаііпін\^ «л > >«vj^^) opjJk(> î (Xumjx U jrreTMl ’ИЖ’ТЙ|»лрн> - імѵ^п^гадилХму k|»nwye ctt*șx îețsttejra^o^ x“^** «***^*« • р **■*> ,й* i « А-таѵ -mЙ» ; fVMM»«* i»ew“««n»«V- Ж V *VlirrfW Qț; Ililft fW«^K • * «brniț k ' *«;^rxx * ițmțntfe igv|hău ~ ир^~ -:■ ' « жѵ |едр *~и«л • : $ гоЫ^ уМД«і» '>%« «Ц Ж Х«£ Ш- ^ ^ o Ms * Ч- » Istoriile lui Herodot vorbesc despre geți ca fiind „cei mai viteji și mai drepți dintre traci“ și despre Zamolxis, zeul lor, pe care unii exegeți îl identifică cu Gebeleizis t * , N În cartea sa De Zamolxis ă Gengis-khan, Mircea Eliade, comentînd pasajele din Herodot privitoare la geto-daci, care erau glorificați pentru calitățile lor morale și eroismul lor, noblețea și simplitatea vieții, afirmă că mitul zeului păgîn Zamolxsis s-a pierdut în primele secole ale erei noastre, fiind asimilat de creștinism, el pretîndu-se mai mult ca oricare divinitate păgînă la o c^știnare aproape totală Evocăm mitul lui Zamolxis, deoarece acesta exprimă o concepție autohtonă străveche despre viață și o atitudine în fața morții ce se poate descifra și în balada Miorița („suspin ăl brazilor de pe Carpați , Eminescu), în bocete și chiar în cîntece rituale funebre românești Plîn-gerea și cinstirea morților — așa cum spunea C Brăiloiu — este la români un act tradițional de bunăcuviință în această sferă ideatică, omagiu pentru dcfuncți, se înscrie recviemul După Jacques Chailley, cel mai vechi recviem aparține lui Ocke-ghem, urmat de o seric de compozitori mai mult sau mai puțin importanți Mozart, prin recviemul său, simfonie neterminată și cîntec de lebădă, a dat un model strălucit de „Messa pro dejunctis^ ; utilizînd soliști, cor, orchestră a creat o muzică (tulburătoare de o solemnă tristețe» destinata mai degrabă sălii de concert decît catedralei Berlioz, Verdi Faure și, mai aproape de noi, Ligheti sau Britten cu ale sale Simfonia da requtem și War Requiem au perpetuat într-un lanț neîntrerupt noi și originale expresii ale recviemului In muzica româneasca, Paul Constantinoscu prin oratoriile bizantine și Marțian Ncgnxi prin Recviemul său, pornind de la tradițiile muzicii europene și de la cîntecul de strană au împlinit fuziunea între două culturi Astfel, formele și genurile muzicii europene, în acest context, fuga, liedul și genul vocal simfonic primesc o inevitabilă remodelare și interpretare în funcție de datele specifice ale culturii muzicale românești și exigențele celor doi creatori puși acum în discuție, sau, inver-sînd datele problemei, etosul românesc se fixează în formele mari simfonice dezvoltătoare, proprii muzicii europene Scris în anul , în memoria lui George Enescu, Recviemul op este precedat de Cvartetul de coarde op ( ), de Suita „în Munții Apuseni", op ( ), de Simfonia primăverii, op ( ) și urmat de poemul simfonic Sărbătoarea muncii ( ), de Concertul pentru orchestră op ( ) [ ] Textele cîntărilor funebrale românești de rit ortodox nu conțin teribila secvență Dies irae, dies illa — cînd previziunile oracolelor sibiline se vor împlini pe malul Cedronului După opinia noastră, Dies irae este expresia muzicală a mitului eschatologic ; dacă acest mit lipsește din textele mai sus-amintite, el există în frescele mănăstirilor românești, dintre care cel mai expresiv pare a fi cel pictat la Voroneț Partea I are la bază troparul glasului VIII, așa cum apare în cartea lui Dimitrie Cunțanu, pe care presupunem că Marțian Negrea a cunoscut-o Autorul a operat unele modificări în melodia originară, investind-o cu atributele unei perioade, compusă din trei fraze simetrice, pătrate Unele structuri intonaționale ale acestei teme, ca motivul incipit și for-| mula de cadență, le regăsim într-un manuscris din secolul XI, aflat la I Grotta-ferrata, manuscris transcris de LD Petrescu și publicat în Studii de Muzicologie, voi I, București, Filiația, manuscris Grotta-ferrata, troparul glasului al VIII-lea și Recviemul compozitorului Marțian Negrea : Manuscris Grotta-ferrata Troparul glasului VIU Recviem de Marțian Negrea atesta vechimea milenară și unitatea muzicii bizantine, muzică asimilată de poporul nostru prin filtrul miraculos al sufletului său și transformată ntr-o valoare spirituală autohtonă lema structurată astfel ca perioadă trifrazică va genera partea I a lucrării Ea cunoaște o serie de expuneri succesive Primele trei apa- - c riții ale temei, intonată mai întîi de corni, clarineți și fagoți, preluata de corul bărbătesc și apoi prelucrată contrapunotic de corul mixt alcătuiesc prima secțiune a părții întîi (măsura — ) Secțiunea a Il-a, Tranguillo a tempo, debutează cu o temă roman-tică de natură brahmsiană, cîntată mai întîi la violoncel, apoi de viorile secunde și prime : ^SadtîaCeDărtd n^ muzical printr-o scriitură polifonică densă, spre tare înmonoiiSe'melur^ărU său Struct™'ă și dezvol-a cursului melodic din cîntarea bizantină este vStetil rnn? defmitorie formule melodice cam varlația continua a unor construcție * P П Prin rePetabilitate, cu rol de pietre de Cîntecul funebral evoluează în ambitusul restrîns al cvintei mi l)e)nol si bemol, nota do apare ca ornament iar si bemol, din octava mică, este punct de sprijin pentru treapta I, la fel ca în cîntecul popular românesc : Cele trei motive care- alcătuiesc, notate convențional a b c, se bazează pe două Formule de trei și, respectiv, patru sunete, iar dacă socotim te-tracordul o amplificare a tricordului, întreaga desfășurare melodică este generată de un singur tricord Partea a П-a a lucrării articulează patru strofe și o codă în cuprinsul carora, exceptînd textul poetic, melodia psaltică se păstrează în genere nemodificată Scriitura polifonă este foarte interesantă Spre exemplu în strofa, a IlI-a, începînd cu măsura , discursul muzical evoluează pe două trasee distincte : cor, orchestră în primul, basul solist cîntă integral melodia psaltică și ca un cantus firmus autentic susține polifonia imitativă a cvartetului vocal în al doilea traseu, orchestra — coardele — dublează pîna la un anumit punct (măsura ) soliștii, după care polifonia poate fi interpretată fie ca un motet al lui Ars nova, fie -ca o sonată a tre în pi imul caz, cîntecul funebral cîntat de violă constituie „tenorul — axa centrală a motetului din secolul al ХІѴ-lea, în al doilea caz, făcînd ab-stiacție de linia melodică a tenorului rămîne perfect valabilă o scriitură e tiPul sonatei a tre Nu avem convingerea că muzicianul și-a propus concomitența a două, respectiv trei texturi polifone, dar în acest fragment (măsurile — ) ele sînt relevante Interludiile orchestrale, elanul și culminațiile, situate în finalul s lofelor, unele formule de cadență sînt scrise în stilul romantismului european, toate se integrează discret discursului muzical, climatului soe-cific al lucrării Partea а Шчі, Largo та поп tropo, se diu orchestral, sobru, sever (șapte masuri) : deschide cu un scurt prelu- Motivul cu care începe preludiul, intonat de coardele grave în pizzicato, pe cît de simplu, pe atît de expresiv, va reveni obsesiv nu numai în finalul lucrării, ci și în Concertul pentru orchestră op ( ), partea a Ш-a, ultima lucrare simfonică a compozitorului, punctul cel mai avansat atins pe plan orchestral de muzician în direcția modernității Linia melodică a preludiului mai include intervalul de secundă mărită, anticipînd astfel una din caracteristicile definitorii ale cîntului psaltic Din protagonist, preludiul devine fundalul, acompaniamentul care însoțește prima expunere a cînltării funebrale Aceasta aparține glasului al \ -lea forma stihirarică, avînd ca nucleu sonor un pentacord cu terța mobilă, cu secunda mărită plasată între treptele III—IV, amplificat în sens ascendent cu un tetracord diatonic și în jos cu încă o treaptă cadența mediană fiind pe treapta a П-a, iar cadența finală prin subton ca rezultat al influenței cîntecului popular arд?%nU wmabrost™cturii, partea a Ш-a articulează q formă ABABvCA, forma susceptibila la mai multe interpretări posibile, cea mai justa o consideram pe cea dictată de textul poetic Astfel, cele două ex-= tCp‘,ntarn “ale sau, altfel spus₽cele doua охрішегі р"оете-rnnctit ace-uiași text poetic (preluat din Molitvelnicul — Sibiu ) anumeUABA TVrl d°Uă ПЭГІ SecțiulU P^'ții a treia si A-u £ c* maximiІпіm Г ^ponentele sale (A Largo, В Andante), rolul de prolog si enilon^l n î d?Ui' аРагі№ ale sale împlinește gime de basull sX colsHtn“ate eXclusiv din A- intonat în încetării funebrale în cuDrinsul a sPlineani, prima expunere a cîn-tonațional, ritmic orrt>eo^„i dieia S lngem doua momente pe plan in- basul solist constituie, as tonațional, ritmic, orchestral Primul aliniat evoluează în ambitusul restrîns al penitacordului cromatic re la începînd cu tonica re și cadcnțînd pe treapta a Ii-a ; melodia de factură melismatică este susținută de un acompaniament care păstrează intacte aspectele esențiale ale preludiului-prolog A Al doilea aliniat se compune dintr-o singură idee, care înscrie în evoluția ei trei etape distincte dinamice și timbrale Linia melodică modală de un diatonism pur, fără podoabe melismatice, cu un ambitus ce depășește octava, înglobează în structura ei formule intonaționale frecvente în cîntul psalltâc în prima ei apariție, mai ales, mai multe elemente (mersul treptat, cvartele paralele, formula de cadență, încărcătura emoțională ce o transmite, sentimentul de depărtare în timp) îngăduie o sensibilă apropiere cu organum paralel Rex caeli, Domine — secolul IX Organum jaroM - CIX Reqaiem Marțian Nagr«a Recitativul basului solist inițiat fn ultimul segment al B-ului se continua și se inserează în contextul reprizei A, modifieîndu-i sensul inițial, transformînd-o din prolog în epilog Secțiunea a Il-a BvCA este strîns legată de precedenta ; ea readuce I cin tarea funebrală și, în final, din nou segmentul A care are trei ro-I luri diferite în arhitectura părții (a Ш-a) : introducere (prolog), repriză I (epilog I), codă (epilog II) Comparativ cu prima expunere a cîntării funebrale, notată convențional B, intonată de basul solist, avînd centrul tonal pe re, cea de a doua expunere a acesteia, Bv, fixează sunetul fundamental pe la și este intonată de corul mixt, realizîndu-se astfel în evoluția discursului muzical o creștere dinamică —r-ui e v • • ti Г ii rrf ! ! г г f * Г •♦ f f î * r r f ’ i r & ** fi I f î V r I ț А? Г ГП * I ' I Scriitura corală este preponderent polifonă, o polifonie cu Imitații сагѳ parcurg succesiv tenorul, alto și sopranul, cu referiri la expoziția de fugă După prezentarea primului aliniat al ciutului psaltic, discursul se întrerupe, întrerupere marcată prin coroană plasată pe pauză care desparte aproape ostentativ cele două secțiuni ale formei, Bv și respectiv Oui, o amplă desfășurare pe plan orchestral, este alcătuit’din trei segmente distincte (c, cb c ) Primul (c) înscrie o perioadă cu un antecedent care dezvolta in stretto un motiv izvorît din cîntarea funebrală S dmait în‘“ dc f,auti- consecventă, intonată de viorile prime'si'secund de ^omPete- F*aza expune un motiv de o deosebită pregnantă ritoco m "^—T de °xtave’ bine pus în evidență în partea а IV f ■ ’ lltmic°-melodica, motiv foarte Partea IV = Partea III Tata că tehnica anticipației, definitorie pentru creația enesciană o identificăm în muzica Menționăm că acordul mi-si ' lui Marțian Negrea ! ambele fraze ale c-ului au același suport armonic, bemol-do diez-sql diez susținut într-un ritm constant de pătrimi de către coardele grave Punctul culminant al părții а ПІ;а, pregătit lin dar ferm, fiecare secțiune a formei constituind o treaptă ascendentă în cucerirea culminației, este situat în „c“ și se rezolvă printr-o linie melodică descendentă intens cromatizată (vezi ex ) Ci provine direct din fraza consecventă a c-ului înscriind o coborîre cromatică de acorduri de cvartă : и / * Astfel* de structuri acordice au antecedente mai depărtate, opera Marin Pescarul ( ) liedurile Fiorul, Liniște, Martie (pe versuri de Lucian Blaga), sau mai apropiate Simfonia, primăverii ( ) și-au lăsat succesori direcți, cum este cazul Concertului pentru orchestră ( ) în contextul marii secțiuni dezvoltătoare C se conturează două planuri sonore neegale ca importanță : primul aparține melodiei de o impresionantă bogăție și diversitate, diversitate doar aparentă deoarece un acord ce neutralizează* toate componentele melodiei derivă dintr-o unică sursă — cîntul psaltic și cromatismul — și, planul secund de o simplitate extremă : j de cvinte mi-si bemol-do diez-sol diez (acord spațiat i funcțiile tonale) punctează invariabil timpii pe parcursul a măsuri și un alt acord de această dată de septimă de dominantă mi bemol-sol-si bemol-re bemol susține discantul, în aceeași manieră ca și precedentul, pentru următoarele de măsuri O mențiune aparte revine celor două tehnici componistice utilizate în secțiunea C și anume, sistemul anticipativ care anticipă motivul generator și climatul emoțional al părții a IV-a și sistemul, reminiscențe care prezintă din cîntul funebral segmentul omis în secțiunea imediat precedentă Bv : în încheiere, se reia Largo inițial A, acordul de re major intonat de fagoți și corni devine pedală peste care se proiectează recitativul corului ce răsună în sonoritățile blînde și luminoase ale lui Re, ca o implorare solemnă Partea а IV-a constituie axa centrală, cheia de boltă care susține întregul edificiu sonor Ea are o structură bipartită, prima mare secțiune, Andante, este construită pe baza cîntării funebre, iar a doua, Alle-grojrisoluto este o fugă pe o temă proprie care păstrează datele, spiritul și încărcătura semantică a unor construcții similare din oratoriile hăndeliene Motivul incipit, cârc revine obsesiv pe parcursul întregii părți, se înscrie în limitele unui tetracord cromatizat descendent, succesiune caracteristică, denumită de Albert Schweitzer Schmerzmotiv Partea a IV-a — „Cu adevărat deșărtăciune sînt toate — înscrie pagina cea mai profund tragică din creația lui Marțian Negrea Zona tragică în creația maestrului este restrînsă ca dimensiune, dar intensă ca expresie Exceptînd Recviemul, o regăsim în prima lucrare simfonică importantă, Povești din Grui, partea a П-a intitulată „Crăciun trist , în liedul Fiorul și în partea a IlI-a, „Bocet", a ultimei lucrări simfonice, Concertul pentru orchestră ( ) Partea a IV-a, ca și precedentele, se deschide cu un preludiu orchestral ( măsuri) construit pe motivul a mai sus menționat în cuprinsul preludiului se disting trei planuri sonore dispuse în ordinea importanței, ca într-un basorelief : mai întîi, în primul plan apare melodia, gravă ca un plînset de litanie, intonată de fagotul solist, în planul secund solo de timpan și, în ultimul, ca fundal, acordul de La cu sixte a-joutee susținut de viole, oboi și clarineți Preludiul introductiv, reflăcție asupra sentimentului tragic al vieții, prin implicarea sa directă în discursul muzical, prin revenirile sale impunătoare, este liantul părții a IV-a Prima revenire a preludiului (măs — ) unește primele două segmente ale cîntării funebre, primul intonat de tenorul solist, al doilea de solist și corul bărbătesc : de consfractienicara^len\-Se dl,sbn pnn fiorul tragic de mare adîncime și setea ЛДЯйГт d“luț“e°pera “ Ee- CÎ tul Cu adevărat deșărtăciune sînt toate“, ca și cîntările folosite în partea j’, a -a, a IV-a, a V-a se cîntă și astăzi în toate satele din jurul Sibiu u revenire a preludiului, implicit a motivului a se întîmplă la sfîrșitul segmentului al II-lea al cîntării funebrale, acesta avînd rolul de comentator al celor „spuse* o clipă mai devreme (măs — ), pe de o parte și rolul generator al culminației de alură romantică (măs — ) pe de alta (reducția ns ) în cuprinsul culminației transpar variante ale motivului pe fundalul unor armonii în evantai, împrumutate din tonalitățile îndepărtate (Mi bemol) care se reîntorc la tonalitatea inițială (La) Al treilea segment al cîntării funebrale este intonat de tenorul solist, fiind însoțit de contramelodia discretă a viorilor prime și secunde Țesătura diafană, atmosfera de tristeți transparente este tulburată de intervenția cornilor (măs ) care anunță ampla desfășurare orchestrală ce reafirmă în sinteză preludiul și culminația romantică, rememorînd măsurile — și, respectiv, — Noua culminație, ca și precedenta, este propulsată de motivul a și are un colorit brahmsian, evenimentele muzicale deducîndu-se din aproape în aproape Ultimele trei măsuri ale dezvoltării orchestrale constituie momentul de încheiere, clausula, primei mari secțiuni a părții a IV-a și, totodată, ele anticipă, printr-o tensiune dominantică, noua tonalitate Mi major, în care se desfășoară cea de a П-a mare secțiune și ultima, a acesteia La o privire retrospectivă a primei secțiuni, Andante, observăm că melodia funebră este structurată în trei segmente de dimensiuni egale, ele avînd un strat comun de formule intonaționale După expunerea fiecărui segment se reia preludiul introductiv supus unor importante transformări, schema melodică a motivului generator a rămînînd aproximativ neschimbată, cu excepția unor permutări sau eliminări de sunete ; prefacerile sînt însă remarcabile, mâi ales pe plan ritmic și armonic Alternanța preludiu-cînt funebru permite o analogie cu forma de rondo și componentele principale ale acesteia, refrenul și cupletul , „„o n n-îriii Allearo risoluto, este o fugă pe patru S“e£rii tu«nlUmwlieil de o deosebită tinete, o ale muzicii europene, Fuga /mas d suspensiv de contradominanta din Л fâ acordul de Do major (treapta a Vl-a molto) ce înscrie două evenimente sonore, pe care țe consemnăm Mai ‘"J apo^ de Pbasi\ acom- două variante l“™j°'XSund mai mult cele două segmente ale re- S= “ÎS ' mrni^Slmont recitativul este susținut de Ы A П-a mare voci pe o tema proprie face raportabilă la modele exmplare ) se încheie pe un acor major, iar după o tăcere genera, coborîtă din Mi) deschide Coda (MenO sonore, pe care țe consemnări două variante XSiddiSma mai mult cele două segmente ale •sw =sr да sa “i о‘оХ^ cZ dispiis natru octave diferite, începînd cu violoncelul, culmimnd cu flautul și ie venind la violoncel Al doilea și, cel mai important eveniment, constituie apariția motivului a, care antrenînd întreaga orchestra cieeaza o ascensiune’patetică, ce devine culminația întregului opus, in decursul căruia sensul inițial tragic al motivului se metamorfozează, devenind eioic, solemn, ca o victorie împotriva suferinței Culminația explozivă care încheie partea a IV-a și care constituie punctul de maximă intensitate al Recviemului este urmată de sonoritățile simple, elevate ale cîntului psaltic, troparul Rusaliilor, varianta Cun țanu Aceasta se aseamănă, pînă la identificare, cu troparul glasului al VIII-lea utilizat de compozitor în partea I a Recviemului De altfel, partea a V-a are mai multe puncte comune cu partea I, și anume : identitatea cîntului psaltic, situarea lui într-un univers romantic și, implicit, legat de acestea, prelungirea atmosferei de incantație a primei părți în cea de a V-a în planul formei, ambele părți cuprind trei expuneri succesive ale cîntului psaltic, în variante timbrale și în structuri sintactice omofone și polifone Partea a V-a (Andante semplice) articulează trei strofe A Ai A?, extensiunea fiecăreia fiind precizată de expunerea integrală a cîntului psaltic Prima strofă (măs — ) este un coral solemn intonat de corni, tromboni, tube, expresia sa austeră, melancolică trimite gîndul spre „bieții învinși muritorii Urmează o catilenă romantică (măs și următoarele) : intonată mai întîi de viole, apoi de viorile prime Ea constituie baza in-terludiilor orchestrale, contrapunctul următoarelor două expuneri ale temei principale, precum și coda (măs — ), ca un ultim reflex al acesteia în strofa a П-a At (măs — ) tema principală, cîntul funebru, intonat de basul solist este prins într-o țesătură polifonă în care contra-melodia, mai sus-amintită, este dispusă alternativ la viorile prime și secunde în strofa а Ш-а A (măs și următoarele) cîntul principal intonat de corul mixt evoluează într-o scriitură contra puneți că de un remarcabil rafinament După culminație (reper măs ), remarcăm frumusețea calmă a finalului unde sînt puse față în față, fără cea mai mică notă discordantă, sonorități transparente de Lohengrin (măs — ) și ultima frază a cîntului funebru : Coda aduce încă o dată, pe fundalul acordului de La, tonalitate prezentă pe tot parcursul întregii părți (a V-a) cantilena romantică ce se stinge ca un cîntec ascunzînd ,,transparenta moarte (C D Zeletin) Partea a VI-a (Allegro moderato-Andante) se diferențiază de celelalte mai întîi prin amploarea introducerii orchestrale Introducerile orchestrale, precedente și următoarea (ultima), oscilau între și de măsuri; iată că sub raportul extensiei ( de măsuri ) cît și al complexității, preludiul orchestral al părții a VI-a se distanțează de toate celelalte Precedentele fie că se rezumau la o primă și singură expunere a cîntului funebru ( partea I și a V-a ) sau la o prelucrare polifonă a acestuia (partea a П-a), fie că enunțau un desen independent de cîntul psaltic care revine a -a ) sau ca M pe parcursul părții respective ca repriză sau coda ( partea refren, cum este ca/ u №nstruit din două idei prin- Preludiul orchestral al pai tu r ‘ cîntul psaltic care de cipale deosebite ca structura !’ exPf‘ originală în spiritul acestuia For-inexistent in ~ „ pol stabili ,i alte S“i S"ЕГs^pie, ambitus restrins, ritmul giusto st-labic Ideea I-Ao • Ideea I-A este expusă de fagotul solist susținut de o pedală (tremolo) a violoncelelor și de ritmul pregnant, expresiv al timpanilor IdeeaaII-a — B, diametral opusă celei dinții, se compune clin două fraze simetrice înrudite între ele Motivul generator al ideii B, de o simplitate extremă, are în componența sa numai două sunete, do-la în fraza I, motivul intonat de corni se repetă, secvențează, amplifică, inversează și se sprijină pe o pedală dublă fa-la în fraza a П-a el este regăsit în blocul compact al trompetelor în surdină, ce evoluează în trei voci paralele compacte, în acorduri de cvartă, fiind susținute de două formule os-tinatb (viola și respectiv contrabasul) contrastante atît pe plan ritmic cît si intonatiOnal i > > Cele două idei în desfășurarea cum urmează Tema г t • -n, А В constituie întregul material sonor al prelu- ?Іі а pe care se fixează ultimele rei acorduri în ff, cîntate de corni și suflătorii de lemn, trei ipostaze ale acordului treptei a VII-a din Do, evenimente timbrale ce pregătesc apari- ția luminoasă a lui Do major, iar mi anticipă punctul de plecare al can tilenei viorilor prime din secțiunea В Secțiunea a П-a В este construită pe principiul triadelor, oodde lui Pindar — strofă-antistrofă-epodă — sau ca forma de bar (Stollen-Stollen-Abgesang), în cazul nostru b bv c Prima strofă b (măs — ) cîntata de cvartetul vocal solist părăsește lumea intonațională a cîntului funebru românesc, în ea trans-par sclipirile unor modele situate în școala romantică mai tîrzie (vezi ex ) în continuare, în strofa a П-a bv (măs — ) corul reia cu un alt acompaniament și în altă orchestrație cele rostite o clipă mai devreme Strofele b bj, cu transparențe și luminozități de frescă ce împodobește ctitoriile voievozilor români, sînt urmate de o splendidă culminație (c) în Do care antrenează soliștii, corul și orchestra în întregul ei Sonoritățile solemne triumfale pun în lumină punctul culminant al părții a VI-а, situat înspre finalul acesteia Ultima secțiune (măs ) este o repriză concentrată a A-ului Cîntul funebru (A) centrat pe Do și susținut de acordul do-mi-sol-si bemol este expus, parțial, odată de basul solist și apoi de altista solistă Cadența interioară și finală a cîntului funebru, în prima sa expunere realizată de basul solist, este subliniată de intervențiile trompetelor și, respectiv, ale clarineților, reminiscențe triumfale ale secțiunii C Recitativul corului (în nuanța pp), ca „un plîns de-ngropăciuneu încheie partea а ѴІ-а ж - ? раУе a lucrăru este construită pe o melodie care circulă in sudul Transilvaniei ca un cîntec de stea și ca un cîntec de strană (Troparul Nașterii Domnului) Acest cîntec maestrul l-a folosit în suita simfomca Povești din~ Grui, partea a doua intitulată „Crăciun trist scrisa cu aproape două decenii mai devreme ( ) nidîf^?r^ea este concepută în două secțiuni distincte (A AA în- tempo si prin нГП StrUCtra inton^onală, dar diferende priA mltru, cal, tenorul solist și respeTtiv coraL Э?а’ ”рго а§опі$иі“ discursului muzi-preludiulu^ărț?a intonațional generator al Partea llî Reluarea unor a V-a) probează alinierea părților lucrării intr-o motive sau a unei idei muzicale (ex partea I și i amplă formă ciclică UniCoerența lucrării' rezultă din însăși structura melodicii bizantine care la fel ca și cea gregoriană, se compune din formule melodici?, pe care de la un cîntec la altul le regăsim identice sau antrenate într-un continuu proces variațional Motivul a, ca și în partea a IlI-a, este supus unor transformări importante atît în planul melodic, prin diminuări intervalice , cit și în cel ritmic Ritmul care susține desenul melodic al motivului a se modifică prin eliminarea unuia din elementele alcătuitoare, acesta atrage cu sine dispunerea motivului atît pe timpii accentuați cît și pe cei neaccentuați : Preludiul introductiv (mâs — ) pe lîngă motivul a mai cuprinde formula incipit a cîntului psaltic Ambele evoluează în sfera unui mod de la cu treapta a IV-a alterată suitor și cu treptele VI—VII fluctuante Armonia se rezumă la un singur acord, cel al treptei I cu sixte ajoutee și eliptic de terță, menit să puncteze cadențele celor două motive ce alcătuiesc preludiul (Vezi ex nr ) ■ în strofa I — A tenorul solist cîntă melodia psaltică alcătuită în V așa manieră incit să acopere întreg textul poetic, extras și grupat de I autor după cum prescrie învățătura din Molitvelnic An muzica bizantină melodica are o superioritate absolută, nefiind condiționată de textul literar al cîntărilor, astfel fenomenul reeditării acelorași arhetipuri melodice, pe texte liturgice diferite, este foarte frecvent într-o situație similară se află ultima parte a Recviemului de Marțian Negrea Astfel, melodia ultimei părți (a VII-а) figurează în colecția Cunțanu ca troparul Glasului al IV-lea sau troparul Nașterii Domnului, în cazul de față ea se modelează pe textul liturgic al ritualului pentru morti în contextul strofei I (măs — ) se disting două segmente Primul (măs ) înscrie o perioadă complexă formată din patru fraze asimetrice articulate prin cadențe melodice pe treapta I și a Ш-a ; melodia psaltică ce evoluează în sfera restrînsă a unui hexacord la-fa, înveș-mintată armonic, contrapunctic va avea însă toate cadențele invariabil pe nncr i? îFer\Ora?n mai Putm frecvent, comparativ cu augmentările intervalice cu-variatipîn tOate epocile stilistice ca un prețios mijloc de gradație, evoluție’ sau treapta I : Motivul a al introducerii orchestrale va marca sfîrșitul fiecărei fraze, mai întîi citat textual (frazele , ) apoi amplificat și variat inter-valic (fraza ) și dislocat din registrul grav și dispus în discant (fraza ), îmbogățindu-i-se astfel sensurile adînci criptice, de asemenea constituie punctul de plecare al tranziției spre segmentul al II-lea al primei strofe Motivul a \ atît în partea a Ш-a cît și în ultima, are o pondere considerabilă în arhitectura formei în partea a Ш-a el generează introducerea orchestrală care se reia avînd atributele unei reprize și codei în partea а VII-a la fel motivul probează marea disponibilitate de adaptare comentînd expresiv frazele, segmentele, strofele, intervenind în formule cadențiale, în culminațiile discursului muzâcal sau integrîndu-se discret în linia melodică a basului sau în liniile contrapunctice secundare Al II-lea segment al primei strofe (măs — ) înscrie ca si precedentul o perioadă complexă, formată din patru fraze asimetrice si o tranziție spre strofa a Il-a Fraaa - — ) spre deosebire de toate celelalte, conține o oprire cadențiala in interiorul ei — o clausula media — fixată pe treapta I a lui Do major și subliniată de motivul a intonat de lemne s? trompetă ое^°âr? se nrftaE e diminuată în raport de : descendenta, Tenor Solo a intonat de lemne și trompetă din cvartetul op o) și în Passacaglia Muss ■ es sein ? KnSfi'mSS?гto *țyrteX £еійиМи"іЙпа пи іг d° Л,а mlnor op de Webem Fraza următoare ( ) menține cadența interioară, antiteza ritmica și în prim plan lumea intonaționfală a cîntului psaltic, uimitoare in vane tatea ei, cu atît mai stranie cu cît formulele de bază sînt de o simpli tate extremă, bicord-tricord : Tenor Solo Fraza a -a este corespondentul frazei , preluîndu-i în principal datele melodice, ritmice, armonice ; în partida orchestrei intervin unele modificări, cea mai spectaculoasă fiind linia ascendentă a viorilor prime, o amplă anacruză ce pregătește dezlănțuirea explozivă a motivului a și care este și punctul culminant al strofei : Fraza a -a, ultima, rezultă direct din motivul cadențial al frazei precedente, la fel se întîmplă și cu comentariul orchestrei care încheie strofa I suspensiv pe un singur sunet âl acordului de dominantă, mi: I , Strofa а П-а (Allegro moderato) evoluează pe traseele primei men ținînd constante textul literar și structura intonaționala, variind ritmul, metrul, tempo-ul In planul surselor sonore tenorul solist este înlocuit cu corul bărbătesc și apoi cu corul mixt •* In desfășurarea evenimentelor sonore motivul a arc o deosebita importanță, intervenind în cezuri, clausula media, mult mai frecvente comparativ cu strofa I și în absolut toate cadențele frazelor muzicale Punctul de maximă intensitate al strofei și, implicit, al părții c este pus în lumină de motivul a ; de asemenea el generează scurta tranziție spre codă și, transfigurat, îl regăsim în configurația acesteia In desele sale apariții, motivul a își menține neschimbată schema ritmică, înnoirile intervin în planul melodic, orchestral ; Prezentăm motivul a cu variantele și transformările sale progresive: Coda se deschide cu acordul la-do diez-fa, intonat de coarde si ală-vului а °ГШ’ trOmboiu’ -tubă>' AcOrdul mărit, parte integrantă a moti- * sustimi^nd™UrPC>Ste Sare Se desfă?oara recitativul corului Acesta este susținut m continuare de un agregat compus din două acorduri mări£ teristlcă defiXri“Ca mu“eii cuUului ^tin ™ le l,W alternantei «Г-soUst, carac-pe prima SU ° gradabe a culminațiilor, a П-a întrece în amploare și importanță gieului й°Петегеи prelentT* SUmbl’ă ’ revenirile continue, face ' ca ființa tra- suprapuse, ce se inversează ca în contrapunctul dublu : Imobilitatea intonațională este compensată de un ritm variat : O succesiune cromatică descendentă de acorduri mărite, cîntată de flauți, oboi, susținută de coarde prin acordul la-clo diez-fa, pregătește finalul, care readuce prin timbruri și acorduri de la minor eliptice de terță climatul preludiului introductiv al părții a VII-а ; lucrarea se încheie în sonorități reduse discrete pp mormorendo poco a poco, într-o atmosferă de meditație și reculegere O posibilă definiție a frumosului, atribut esențial al operei de artă, ar fi modul în care sînt dispuse, ordinea componentelor acesteia Studiul nostru a încercat o explicare a frumosului, a frumuseților Requie-mului lui Marțian Negrea prin investigarea părților sale Deoparte de a-i surprinde și releva întreaga bogăție și frumusețe el se constituie ca un început de drum pentru audițiile și studiile ce vor veni cu siguranță Putem considera Recviemul ,,opera vieții , cea mai importantă lucrare a compozitorului Marțian Negrea, capodoperă a muzicii românești, care împlinește o sinteză între tradiția străveche a cîntărilor funebre românești și tradiția muzicală europeană cultă Opera, închinată memoriei marelui George Enescu, este scrisă cu emoție, smerenie, cu credința că va intra în eternitatea spiritualității românești si universale » • C D ZELETIN , Iadul, odinioară astăzi, miscelaneu, mediu cărturăresc, de natură să imprime educației sale o trăsătură de „accentuată austeritate , după propria sa mărturisire, mediu ce avea sa dea țării și lumii două valori de primă mărime De la tată a moștenit vocea și simțul muzical, iar de la mamă voioșia, puterea de observație, disciplina și înclinarea spre studiu A fost un copil jucăuș, vesel și spiritual Cînta mai toată ziua, de scandaliza vecinii Era imbatabil la întrecerile cu praștia Intre și ani studiază fără întrerupere vioara : ,,poate aș fi devenit virtuos dacă nu sufeream un accident la mîna stingă , va povesti el mai tîrziu G, în plină glorie vocală Urmează Liceul Roman Vodă din orașul Roman, fiind excelent la matematici și la muzică și mai puțin bun la limbile germană și italiană, exact limbile în care avea să cînte mai tîrziu pe marile scene lirice ale Europei în clasa a VII-а de liceu intră în corul Episcopiei din Roman; de sub bagheta profesorului 'Teofănescu Avînd voce subțire, debutează ca soprană ! ,,Mărturisesc că am fost pe atunci foarte nefericit — avea să povestească în , cu umorul ce-i era caracteristic Mai Tata cu fotele, Roman, mai De la stingă : Toma Spătarii, Florica și Aurica întîi, toți colegii mă luau peste picior, numindu idealul meu fusese să devin bas De să te impui fetelor, trebuia să fumezi și să fii -ma „domnișoară" și, apoi, C‘ ? ‘ 'ntru cVn orai?ul nostru, ca bas in corul Episcopiei Virgil Stoenescu, i rești, mai , , , p Virgil Stoenescu, op cit Virgil Stoenescu, op cțt o Cu Tomel Spătarii prin templul muzicii, Cortina, Bucu- P e riictnrr n-e si furie neputincioasă, m-am trezit pe fiecare •zi tot mai tenor Degeaba am fumat > mi-am preia formasem în tenor și pace ! tenor Digrata a,n fumat i mi-am prefăcut vocea Mă trans- Frații Spătaru, Roman, De la stingă, rindul de jos : Irina Spătaru, Liliana Dragoș (fiica Floricăi), Florica Popescu, n Spătaru, Aurica Silberg, n Spătaru (în brațe fiica ei, Elena), Alexandru Spătaru De la stingă, rindul de sus: lancu Popescu, soțul Floricăi, și Tomel Spătaru Citea mult Frecventa cenacluri literare în rare tenorii erau soco-singurele atribute caraghioase ale omeniriiu Nu se des- tiți ca fiind curajează însă, nu se opune dorinței părinților care- îndemnau spre științele pozitive, dar continuă cu tenacitate lecțiile de vidară Intre timp, o întîmplare fericită intervine spre a- adînci în studiile muzicale, dez-voltîndu-i vocea și întărindu-i speranța că va deveni, totuși, tenor de operă : stabilirea temporară la Roman a profesorului Antonio Bossa (n în ), care îi va da lecții de canto Originar din țara canțonetelor, născut fiind la poalele Vezuviului, în orășelul Torre del Greco, Antonio Bossa studiase compoziția la Conservatorul din Neapole,- fiind coleg cu celebrii compozitori Umberto Giordano și Francesco Cilea El însuși avea o rar întîlnită ușurința de a compune : era autor de romanțe, de piese pentru pian, de muzică de cameră, de opere După primul război mondial, s-a căsătorit cu o româncă din familia Racoviță Călătorise și Cîn-tase timp de de ani în multe metropole 'europene, dînd concerte cu vocea lui calda de bariton liric, nu prea mare, dar foarte cultivată Prie-Enesc?’ Massenet, Popovici-Bayreuth și Alfonso Castaldi, Antonio Bossa a venit la București, unde men Sylvei cu lucrări italienești și 'a l ri a, ’ ’ M Martaloglu, Dor alice, s-a stabilit, figurînd în concertele Car- compoziții , ianuarie proprii Prin întreaga lui , ХШ, , p , activitate, Antonio Bossa a jucat un roi important în dezvoltarea viețn muzicale românești „Tomel Spătaru — scria George Sbârcea ’ — și muJti alții s-au desăvîrșit sub mîna măiastră a lui Antonio bossa Antonio Bossa Lecțiile luate la Roman cu maestrul italian au rămas în amintirea cmtărețului ca niște oaze luminoase Muzicianul italian va influent i 'тЫдтё lui destinul lui Tomel Spătaru în sensul dragostei pentru Italia L Deocamdată, adolescentul se bucura de viața plăcută din sinul familiei sale, dominata de figura mamei, o femeie deșteaptă, bună si fremătătoare de viața își petrecea unele vacanțe la Șendrești, unde venea să-și vadă bunicii dinspre mamă și neamurile De aici trecea dealul spre apus la Burdusaci, s-o vadă pe sora mamei sale, Natalia Dimoftache născută Palade ( SÎ-WS ) maro admiratoare a vocii Iul u Burfusac"‘S un mic mediu muzical : Învățătorul Constantin Dlmoftachc sohd Й'“, hei, cînta la vioara pe un Stradivarius, iar fiul acestuia Nieni al lui George Folescu, era un bun tenoi ~ ' voce neobișnuită Toți îl iubeau pentru b * • к-* ae, student ?a printr-o muzical si nont™ George Sbârcea, Antonio liossa, Gazeta ilustrată, , — , p are o fată, Elena cu doctorul Aurel Dragoș, are o fată, Smărănduța, profesoară de o voce frumoasă și — - Olimpia și Toma Spătarii au avut doi băieți £»ÎS£ cu aocwrui auiti J ! pionn Silhore are o tul Politehnic din București Alexandru, ^torit cu LlenaS I g, • de ; și instruită, Alexandru Spataru a jucat un rol m- semnat în înființarea Teatrului muzical din Galați DE LA POLITEHNICA, DIRECT ÎN ANUL V DE CONSERVATOR Cu toată pregătirea lui muzicală fără cusur, în urma insistențelor familiei, Tomel Spătaru s-a înscris în anul — fiu obedient! — la secția electromecanică a Institutului Politehnic din Capitală Timp de aproape doi ani va urma studiile de electromecanică, pînă într-o zi cînd, brusc, abandonează Politehnica, se prezintă la Conservatorul din București și, după susținerea examenului de rigoare, este primit direct în anul V Urmează concomitent clasa de canto a profesorului Gheorghe Folescu, căruia nu peste multă vreme îi va fi partener în Lakme de Leo Delibes, și clasa de operă a profesorului Egizio Massini Spectacolele de operă îl pasionau : seară de seară se afla, ochi și urechi, lîngă prima noâstră scenă lirică Examenul de absolvire a Conservatorului îl susține în fața unei comisii prestigioase, prezidată de Ion Nonna Otescu Cîntă actul I din Boema de Puccini, actul II din Manon de Massenet, actul II din Faust de Gounod și obține la toate nota zece Era în al nouălea cer ! De fericire, își invită colegii și prietenii la o petrecere goliardică în care își termină „fondurile de rulment" asigurate de Roman pe-o lună înainte Cîntă cu acest prilej arii din operele preferate și vechi cîn-tece românești Instruirea lui Tomel Spătaru este complexă și ea nu se oprește aici Urmează studii juridice, pe care le duce strălucit pînă la capăt : va fi licențiat al Facultății de Drept din Iași ( ) și doctor în științe juridice al Universității din Cluj ( ) Pregătirea juridică îi va folosi în ultimii ani ai vieții salo, în Italia Iscălea cînd „avocat", cînd „doctor" între timp își satisface stagiul militar la Școala do artilerie a ofițerilor de rezervă din Craiova, împreună cu tenorul — pe atunci bariton — Dinu Badescu, unul din prietenii săi de-o viață Aici este coleg cu marele compozitor de muzică ușoară Ion Vasilescu injorui corului școlii și inițiator al Umor manifestări muzicale Tenorul i '*U’ **rilJreuna (’u baritonul Dinu Bădescu și cu basul Naumescu, Tm man‘ «oniPoziVa lui Ion Vasilescu, intitulată J nu pe versuri de Kmmescu “ Virgil Stoenoscu, op cit , p l ntîmplarea a făcut ca în perioada - , Antonio Bossa să părăsească Romanul și sa se mute la Cluj Aici exista o viața muzicală mult mai intensă decît în patriarhalul oraș moldovenesc, iar condu Im -cu muzicienii străini erau destul de frecvente îl atragoau iutii de ion • Opera Română inaugurată la ,mai , și posibilitățile concen istice mai mari Pe deasupra, spera să-și pună în scenă unele lucrări шп/імі , ceea ce avea să se întîmple cu opera sa, Dqralice, a cărei premiera chi ioană a ax ut loc la ianuarie , dar care fusese compusa in Erau vremile efervescenței creatoare pe care o stîrnise atît succesul far seamăn al Cavalleriei rusticana, de a cărei vervă Dorcilice se resimte, /ăxu- к) ÎQi fti / > imb Ana llozsa Vasiliu l ntaâJt» ; ! ! Teatrului Național și Operei Române, in vioriul general de a urca li o cota înaltă toate inanilestarilo de spiritualitate românească Criteriul valoric era absolut și unic Г) I'opovici-Bayreuth, ca și omologul său bncii- res • u Гел cn rrpp^c opera româna ca instituție reștean, Gh Ștephănescu, ’zbut, ^tiSd ^'lor P și să impună criterii severe în selccț jat la Opera Româna Ace- Tomel Spataru se prezintă spre a f TameJ face audiții, lași lucru îl face și prietenul sau, c data Djrectorul operei Dinu , dar amîndoi sînt respin , u conducea, îl Constantin Pavel, fost prim tenor al instituției pe respingea de fiecare data cu vorbele îj jS™ - wU aS S &V - la capătul răbdării noațro; дал ă&g й ro'eow ei lunar, ca tenor prim " La începutul toamnei, ziarele clujene amuZ evenimentul a fost angajat dl Spataru, un elev eminent al maestrului Bossa “ Constantin Pavel avea sa fie foarte mulțumit de angajarea lui Tomel Spătaru, pe care o considera drept o achiziție într-un bilanț publicat în , el scria : „Opera din Cluj a corespuns cerințelor sale culturale și educative, dovadă pletora de elemente formate aici ca : Traian Grozăvescu, Ana Rozsa-Vasiliu, N Apostolescu, Mimi Nes-torescu, Аса de Barbu, Tomel Spătaru, C Ujeicu “ Constantin Pavel va înfrunta multe obstacole și va înfrînge nenumărate intrigi pentru a- impune pe Tomel Spătaru, dîndu-i pentru debut rolul titular dintr-o operă de notorietate DEBUTUL ESTE O REVELAȚIE nu cunos-an Alături mai veche în operă cu arti La decembrie a avut loc premiera operfei Mignon de Atn-broise ThomaS; Rolul titular, Wilhelm Meister, îl interpreta debutantul Tomel Spătaru „Eram dominat de o emoție asa de puternică îsi va aminti marele tenor - încît în cabină am spart două pahare cu apă, pma sa reușeșt e bea unul De la primele note pe scenă, tracul mi-a dispărut cu desavlrșire“ « Succesul a fost enorm, Tomel Spătaru trebuind sa biseze la scena deschisă aria Adio Mignon Operă din Clui cuse o voce mai cultiv ată, mai fină și mai plină de dulceață de*Ta Trd E XZ *** а~Г T rară (••) a Dăsit îner и?^П Си P Care e &reu s bănuiești la P ș intr-un ceas bun pe drumul succesului" H ^at‘unc > septembrie , IU n a n~i p^iîMIÎ p""'’ «Л - ă»j wea, decembrie <> , HI, i> p рг? йпе* : • • ‘ к • ‘ vocti un artist tlnăr » sicrie I M Acesta MkL :♦ Cele trei Crișuri, , XVII, * l Ж * • • ' * * * A • I * * ш „Mignon" de Ambroise Thomax, Kaliu- însă nu și-a dat seama că tenorul cînta uneori delibera in inc-, pentru a extrage întreaga bogăție de subtilități a par uiu, cac tr-ale sunetelor, ca si într-ale luminii, intensitățile mai i ла^с lc’ J ib, „Mignon", operă în acte de A Thomas, Patria, decembrie XI, , p , « Ion- Gherghel, Poștașul din Lonjumeau, Gazeta ilustrată, , — , DECENIUL CLUJEAN — TRIUMF CONTINUU cîntat Tomel Spătaru la Cluj ? După cum singur mar-anent de lucrări muzicale, la care -id-meam ue cele ‘ ocazionale, nelegate de repertoriul Operei din' Cluj, cifra ajunge la , rePertork\ PcrSX\tTmniaÎolUrUi Cu foarte rare excepții, a cmtat numai Toate spectacolele lui sînt triumfuri, iar presa este unanima in cxigenți și mai instruiți critici, cum este profesorul Lucian Voicule'scu, sînt extaziați în fața calităților vocale și a științei lui de a mari succese l-a obținut cu Bărbierul clin £ * / “ Virgil Stoenescu, op -cit , p ■ ■ • >• ■■ ■■■ IW unor siagi străinătate — ), în turneu, avea sa se~ părinții săi, Toma și Olimpia Spătaru București ca să- vadă scenă, deoarece la se de neuitat a excelenta soprană anume de la Roman la Un spectacol Ziirich, Buenos ii (cum a fost cea din ) și pentru turnee în țara ori in De altfel, debutul său pe scena operei ^cureștene stagiunea facă tot cu aceasta opera, prilej pentru să vină , anume de la Roman la ИЛИ v - - — *'»•* w с ГЛГ» A fost ultima oară cînd mama sa l-a văzut pe w „ „Tptembrie avea să se piardă Un spectacol fost cel din decemrie , cînd a avut ca partenera Pe -t— Fenia Dobranskaia iar la pupitru pe maestrul Edmondo de Vecchi venit din Italia la Cluj pentru trei luni Tomel Spataru a cîntat „într-o excepțională dispoziție vocală ( ) rolul așa ce pre en al Contelui de Almaviva La frumoasele sale însușiri pe care i le-am relevat de atîtea ori s-a adăugat știința de a executa perfect coloratura menținînd claritatea tuturor notelor în pasagnle de pura virtuozitate • Dirijor de mare prestigiu, Edmondo de Vecchi a dirijat la Cluj, tara partitură, numeroase opere, printre care Norma de Bellini, Aida și Rig letto de Verdi, Mefistofele de Boito, Boema de Puccini Prezența lui a fost de natură să însuflețească viața muzicală și să ridice norme-e exigenței interpretative Dirijase la Teatro San Carlo din Neapole, la Staats-oper din Viena, la operele din Paris, Berna, Geneva, Ziirich, Buenos Aires, Montevideo etc , așa că, alături de reputația incomensurabilă, aducea la Cluj zestrea uriașă a unei experiențe de care tînăra operă de aici avea atîta nevoie La martie , marele cîntăreț bucureștean George Niculescu-Basu și-a sărbătorit de ani de carieră artistică jucînd în Bărbierul din Sevilla rolul care, l-a făcut celebru, Don Basilio, alături de Tomel Spătaru (Contele de Almaviva), Margareta Metaxa (Rosina) și V Algxiu (Figaro) Aptitudinile scenice și vocea tînărului tenor l-au impresionat pe I G Niculescu-Basu în Faust de Gounod, cîntat în diferite distribuții, își va regăsi totdeauna unul din marile sale succese Obișnuit, cînta cu marea lui parteneră, soprana Ana Rozsa-Vasiliu, alteori cu oaspeți ca Valentina Cre-țoiu Impresionantele lui însușiri vocale apăreau „într-o lumină încântătoare la fiecare spectacol? Neuitată a rămas în amintirea melomanilor clujeni interpretarea pe care Tomel Spătaru o dădea ariei Salve di-mora, care impresiona și pe cei mai pretențioși critici muzicali prin corectitudine și finețe , ' x Traviata de Verdi fusese cea de a doua, operă reprezentată dună inaugurare, pe scena Operei din Cluj Tomel Spătaru a devenit titularul rolului Alfredo, care i-a dat prilejul să-și pună în valoare „neîntrecutele sale Pianissime, claritatea vocii, dicțiunea impecabilă și muzicali-tatea sa absoluta" în spectacole în care a avut-o ca parteneră pe so- Lucian Voiculestu, „LdLS'J’" > BĂRBIERUL Dl\' SFVir л» x ЯЧ/ento Sdowwsfc/, Națiunea română, decembrie Ж IX tu bai!wf română, J decembrie , x, , p ii ,Ul CV V qlputnia Cretoiu, română, EAUST" de Gounod, Națiunea ramând, oqtombrie , x tu Marianne XVarnayer, | ț « A ' * v-г j ti КчіНіЗп română, , ™ Lucian Vojcqlescu, martie Юі, X, , p ’* L V , „ , p и Lucian Voiculewu, ,u„ țlunea готйпй, decembrie , IX, , p FĂUȘT* ' Ana Rozsa- *,Unanim și pe drept iubit, Tomel ’ știința sa de a cînta, ușurința, eganiaiea și v«uC«»v« йрп г р””сТпе' nu’ scria Lucian Voiculescu Același critic noteaza mai departe „Cine a auzit Traviata cu Edmondo de Vecchi, Valentina Crețoiu și Tomel Spătării nu poate ști cîte comori de frumuseți și de delicatețe sunt in aceasta operă, din nenorocire așa de mult vulgarizată și masacrata Era anul în care apogeul lui Tomel Spătaru în Alfredo s-a intilmt, intr-o seara de decembrie , cu debutul promițător al unui alt tenor, Ionel Puica, prana Marianno Warnayer de la opera din * ^ pa Valentina Crețoiu do a Itozaa- V isiliu strălucită interpretă a Violettei „Unanim și pe drept iubit, Tome Spătarii ( ) a pus încă o dată în lumină vocea sa așa de generos dotata, XS за de a Pcînta, ușurința, egalitatea și varietatea Procedeelor * scria Lucian Voiculescu Același critic noteaza mai departe „Cine a auzit Traviata cu Edmondo de Vecchi, Valentina Crețoiu și Tomel Spătării nu poate ști cîte comori de frumuseți și de delicatețe sunt in aceasta operă, dhi nenorocire așa de mult vulgarizată și masacrata Era anul apogeul lui Tomel Spătaru în Alfredo s-a mtilmt, intr-o scara o , cu debutul promițător al unui alt tenor, Ionel Puica, viitorul Ion Dacian, căruia același critic îi remarca, dincolo de dicțiunea ireproșabilă și jocul de scenă foarte îngrijit, emisiunea prea nazală în registrele înalte și scăderi ale intensității vocii sale ,,simpatice și agreabile ’ , ч л Cu multă grație a cîntat Tomel Spătaru operele lui Mozart, in a cărui muzică se regăsea firea lui apolinică, plină de inteligență și strălucire a spiritului Flautul fermecat i-a dat ocazia să-și pună în lumină eminentele lui calități vocale și subtilitatea jocului G ,,Admirabilii protagoniști ai operei clujene, d-nele F Dobranskaia și Ana Rozsa-Vasiliu și d Tomel Spătaru și-au regăsit vechile succese și au recoltat aplauze entuziaste la fiecare scenă Voci frumoase, știință de a cînta, rezistență, conștiinciozitate, iată cîteva din atributele care împodobesc în mod fericit personalitatea artistică a acestor eîntăreți de rasă , Rolul Prințului Ta-mino din Flautul fermecat, căruia i s-a zis un timp magic, îi va da ocazia să-și desfășoare calitățile legate de căldura vocii și de ireproșabila dicțiune , alături de excelenta prezență vocală și scenică a prietenului său, Petre Ștefănescu-Goangă și sub bagheta maestrului Jean Bobescu Alături de Fenia Dobranskaia și de Ionel Crișan, Tomel Spătaru va juca în opera aceluiași compozitor, Nunta lui Figaro, a cărei premieră a avut loc la iunie Concomitent cu operele de, mare prestigiu ale lui Mozart vuuwmilent cu operele ae mare prestigiu ale lui Mozart, Verdi, Gounod etc , Tomel Spătaru a cîntat într-o serie de opere bufe' și operete, gustate de publicul clujean, deprins cu repertoriile vieneze impuse de marele tenor Richard Taubner Frumoasa Elena, prelucrare de Friedl ЙЗ Т Ș\ Korngold după opera bufă a lui Jacques Offenbach u Pnam și al Hecubei, Paris, este legată de una din acele întîmplări bnmri^ io? x I? )“ (iSCU’ '■ТЯАѴІАТАИ ™ V- Crețoiu, Națiunea română fe готпЛЛ ,,uc,'an Voiculescu, Opera română din decembrie , X, , p li brie IO? х‘,а П У? ‘е Си’ "ТігЛѴІАІА” Națiunea română- tfecem- română, Voi cl,!(:,seuj Opera română din RomÂnă^o? Voieuiescu, потаил Națiunea română, febt • ^«orneliu Albu, octombrie , II, W, p Cluj în anul , lvaji«nea Cluj în anul ( Națiunea decembrie , X, , p ,/ LAU CUi * «ion Gherghel, „POȘTAȘUL DIN LONdUMQAU , Gaieta ilustrată — , p ) •• J * Lucian , Voiculescu, Șăptămina mutieulă, Națiunea română, » octombrie , Ш, , p / oricînd și de d-na F Dobranskaia, , cînd N Soculschi, inter- Tomel Spătaru, „foarte elegant în cîntec și joc, r- t i O- • -r • -r T I • • plina de vioiciune și cit se poate de corecte ca“рйиги a cîntat rolul Ducelui de Mantua din Rigoletto de Verdi, rolul Gildei interpretindu- cinci Fen ^ cînd Ріа Sguriadescu, cînd Ріа Igy (Igiroșanu), i?r ,а лЬи£?“Йи ^? Petre Ștefănescu-Goangă, cînd II Demetrescu^ pretarea lui menținîndu-și nealterată excelența De fiecare data crom carul regăsește în creația lui Tomel Spataru fie „ lima sa așa e in e resantă și de plăcută, egalitatea glasului, superioara stilizare a cîntului, împreună cu celelalte 'însușiri ce i-au făcut faima : grația, ușurința, dicțiunea perfectă, muzicalitatea și acea justă și simțită mînuire a frazei muzicale italiene în care d-sa e maestru ’\ fio „acel farmec ce nu a dezmințit cu nimica reprezentațiile din trecut Ducele de Mantua îl va face celebru atît pe scenele lirice ale țării cît și ale multor metropole europene si îl va interpreta pînă în anul timpuriei sale morți *• In , creează rolul lui Rodolfo din Boema de Puccini, rol în care va~ excela, de-a lungul întregii sale cariere în rolul Mimi a apărut marea cântăreață cehoslovacă de origine română, Vera Mora , figură complexă de muzicologă, traducătoare și profesoară de elită, care a interpretat, ca soprană, peste de roluri în spectacole Aflată în turneu la Cluj, ea a mai jucat în Iacobinul, Madame Butterfly, Tosca, Aida și Turandot Partenerul ei, Tomel Spătaru, „foarte elegant în cîntec și joc, s-a întrecut pe sine în Rodolfo , scrie Lucian Vasilescu Cu vocea ei plină și gustă* Vera Mora îi va fi parteneră și ‘în Tosca: „Tomel Spătaru în Cavaradossi — ; strict al cuvîntului rință dificultățile structurale ale A interpretat aria „E lucevan le stelle“ și, în general fot actul ultim atît de mișcător, încît îl sfătuim să înregistreze pe discuri această magistrală realizare a sa Credem că d-sa e actualmente cel mai bun interpret român al acestui rol“h Scarpia a fost interpretat de baritonul Mihail Arnăutu, pe care- va reîntîlni în același spectacol în anul , însă pe scena Operei Române din București, avîndu- la pupitru tot pe Jean Bobescu în februarie , Tomel Spătaru va cînta în aceeași operă, alături de Vera Schwartz de la Opera din Viena, care tocmai cîntașe la București în Tosca, împreună cu Dinu Bădescu Vera, Schwartz cînta deopotrivă soprano și contra-alto, ca și Florica Cristoforeanu „E de ^juns să spunem că rolul Mario a fost cîntat de d Tomel Spătare, care a făcut in el o adevăiată creație ?, scrie Lucian Voiculescu recomandîndu-i RIGOLETTO" cu Ріа Icjy, Națiunea rontănă, mai^ — » P- (cronicar anonim) ora fiica preotului Valerian ,-caldă, scrie apelași cronicar ,a fost o revelație în sensul \ A cîntat fin, frumos și a unu i rol destul învins cu usu-de pretențios Ludan Voiculescu, tie , , XI, , p # Gazeta ilustrată, , — , p (cronicar anonim) șcsan Car°!a ,Ș(‘san' M вХ; - Гър ? f «WM Vera Ălora, Re^ta ’ mdnâ, зѴаітиагіе^йЗТ Neobosit, cîntă alături de aceeași Vera Mora jn Madame Butterjli/, rolul lui Pinkerton, cu atîta dăruire încît trezea teama de uzura nw ales că era foarte des programat „Un cîntăreț bun trebuie menajat , re- Manon de Massenct și-a găsit în Tomel Spătaru cântărețul ideal pentru rolul titular, cavalerul Des Grieux împreuna cu interpre a lu Manon, soprana Ana Rozsa-Vasiliu, Tomel Spataru, „cu glasul ui e vioară și cu tehnica lui de a cînta, a fost în aceeași notă de artă franceza subtilă și profund emotivă, dovedindu-se încă o datei un artist de calitate și de mare viitor Este cel mai bun rol al lui Spătaru L Anunțind reluarea lui Manon, ziarele îl prezentau drept „cîntărețul subtil, cu deosebite resurse vocale și mai cu seamă cu multă finețe de expresie O „frumoasă^ creație ; Ana Rozsa-Vasiliu în rolul titular, cîntată într-o premieră valoare artistică , la februarie , după cum consemnează, printre alții, Corneliu Albu Deși „a creat unul din bunele sale roluri \ se pare că Tomel Spătaru nu a intrat în acea rezonanță perfectă cu rolul principal, cum intra în alte opere franceze, ca Ьактё de Ьёо Delibes de pildă, pe care Nilakantha , la Cluj, ori cu complexul artist Nicolae Secăreanu, după mutarea lui Tomel Spătaru la București în primăvara anului , Tomel Spătaru este chemat să facă audiții, la Staatsoper, la Volksoper și la Radiodifuziunea vieneză însușirile vocii sale au fost o revelație pentru lumea muzicală a Vienei, deprinsă cu marile voci ale lui Richard Tauber, Jan Kiepura și Alfred Piccaver Cel care îl chemase, în dulce luna mai, plătindu-i toate cheltuielile legate de această deplasare, era celebrul impresar austriac, Artur Hohenberg Va face audiții și pentru opera din Zurich Spre finele lunii va cînta și la Zagreb, unde trebuia să fie încă din aprilie, însă nu putuse da curs invitației, neobținînd concediu de la Opera Română din Cluj Impresionat de vocea și de arta lui de a cînta, directorul generalal Operei de Stat din Viena, dr Kerber, îl angajează într-o serie de spectacole la opera pe care o conduce și- recomandă, totodată, și Operei din Graz, unde avea să cînte în sezonul următor întregul program în limba ger- a avut și în Romeo și Julieta de Gounod, tot cu de înaltă cîntat-o îndată după debut, cu C Ujeicu în iar apoi cu marele Gheorghe Folescu, în turneele acestuia Impre- '■« Horia Stanca, Oaspeți străini la opera noastrti (Ciittdreata Ve -, ^assenet, Națiunea romană m Ли,т la din Cluj, Națiunea română, februa la Praga), Națunea română, ianuarie , X, L, „MANON", operă in tablouri de j februarie* , IV, , p rie , IV, , p С Л , Sflrșit de stafltune, Gazeta ilustrată, ti— „ROMEO Ș JULIETTA", operă în -du^au va І ІГ,nistru un * •тда» înregistrează ,ți cîteva discuri, l-au a mu icii' do totdeauna, ț bilizată la marele lui talent muzical M îmbrățișase Foarte curînd avea să urmeze și apoteoza mana muzicale, iar la intenția Operei Romane , era de acum caro însă nu înainte sensi- PREMIUL ÎNTÎI LA CONCURSUL INTERNAȚIONAL DE CANTO, VIENA, MAI ,,A fost cea mai frumoasă zi din viața mea“/' , își amintește Tomel Spătaru despre acea zi luminoasă a lunii iunie , cînd s-a anunțat oficial rezultatul celui de al treilea Concurs Internațional de Canto de la Viena, în care luptase cu cîntăreți din'toată lumea îl învinsese pe favoritul muzicienilor și al publicului austriac, marele tenor Theodor Mazaroff : „Am luat premiul I — scria Tomel Spătaru — după ce cîteva clipe stătusem în balotaj cu celebrul tenor Theodor Mazaroff de la Staatsoper“ Vienezul, înțelenit în admirația pentru Mazaroff, nu putea să creadă că un cîntăreț român poate să- învingă pe cel care era considerat tenorul absolut al Austriei Presa continua încă să- considere și pe el laureat : „După cum se știe, tînărul și simpaticul cîntăreț (Tomel Spătaru, n n ) este, alături de Theodor Mazaroff, premiantul concursului de la Viena“Z , găsind că ceea ce s-a premiat la tenorul român a fost mai puțin vocea, cît neobișnuitul talent de a cînta, deoarece vocea lui, deși nu e foarte mare, este „splendid înzestrată și știe să se întrebuințeze cu cea mai vie înțelegere pentru ton și respirație, pentru cantilenă și pentru frazele cultivate și mai ales știe să scoată efecte delicate, lirice, din tonurile sale“ Competiția fusese de mare prestigiu, ecourile ei s-au țesut multă vreme în rubricile muzicale ale ziarelor europene Președintele juriului, celebrul dirijor german Bruno Walter ( — ), era unul dintre cele mai răsunătoare nume ale vieții muzicii mondiale Tomel Spătaru cîsti-gase locul întîi, Tito Gobbi, al patrulea, iar artiști ca Gino Becchi și Cioc me" l,Vni; Putem acum, a posteriori, cînd personalitățile tuturor пел ыссас *i *•S Пс cunoscute și încheiate, să ne dăm seama de dimensiunea succesului artistului român undeh'nî întreprinde un turneu în Cehoslovacia, p ra Naționala dm Praga rolul titular din Mignon de « ѴНП Stoenescu, op cit , n, , Ki„ Neues Wiener Tageblatt, XI I Thomas și în Traviata de Verdi „Spataru e un tenor cultivat scria cotidianul cel mai important din Praga Interpretarea i a ■ școala franceza Oaspetele a cîntat în românește, cu o excepț clara dicțiune Jocul său este rezervat și decent, cîntecul sau c plin efect, mai ales în pianissimo și în cantilenă Trebuie reținuta tehnica sa de respirație și timbrul pur liric al vocii sale Spectacolul cu } a fost radiodifuzat Din alte surse aflăm că interpretarea pe care a ca o rolului lui Wilhelm Meister a stîrnit delirul unei săli arhipline „Remarca textului cîntat și vorbit în românește — nu întîrzie sa informeze presa clujeană — își are și ea prețul în strălucitul succes al compatriotului nostru'' Turneul de la Praga este continuat de un altul la Viena, unde revine și unde va reveni totdeauna cu o indicibilă plăcere artistică, pînă la ultima secundă a vieții lui Aici este invitat să cînte la Staatsoper rolul titular din Boema de Puccini, fapt care „este o onoare ce se face numai cîntăreților mari, știut fiind ce prestigiu imens are Opera de Stat din Viena în lumea artistică Spectacolul a avut loc la noiembrie Ziarele vieneze au comentat în termeni exultanți arta lui Tomel Spătaru Ziarul Das Echo îl prezintă în felul următor pe recentul laureat vie-nez : „Doctorul Tomel Spătaru, Rudolful Boemei de ieri seară, a fost unul dintre proeminenții bărbați premiați la al treilea concurs internațional de canto de la Viena Frumoasa lui voce de tenor liric a arătat chiar și în faza finală a concursului stăpînire de sine în felul cum leagă І frazele muzicale, cum formează și conduce tonurile singuratice, cum știe f să fie stăpînul respirației și al dispoziției, el posedă un mod unic (și — minune ! — n-are nici un defect muzical) Formidabilele ovații din iunie — la concursul public și la concertele premiaților — i-au rămas credincioase și de astă dată la Operă, cu toate că sala ei e mai mare decît volumul vocii acestui extraordinar de cultivat cîntăreț Rudolful său e Dichtung und Wohrheit , iată de ce Boema e o bucată prețioasă După succesele repurtate la Praga și la Viena, obține o lună concediu de odihnă Nu se odihnește însă : învață intens limba germană și repetă cu partitura în față un număr apreciabil de ore pe zi Este locul aici să arătăm că Tomel Spătaru era un artist foarte muncitor, dar care nu numai că nu avea ostentația muncii, ci se bucura, dimpotrivă, de darul rar al discreției însușirea aceasta de căpetenie i-o va aprecia mai tîrziu, așa cum vom vedea, Ionel Perlea cînd îl va impune la Scala Se pregătea pentru noi turnee la Viena și la Praga Nu s-a odihnit nici în intervalul dintre concurs și turneele din Cehoslovacia și Austria, deoarece, revenit la Cluj, cînta la începutul stagiunii, cu un succes răsunător, rolul titular din Martha de Flotow, avînd-o ca parteneră pe Fenia Dobranskaia Tomel Spătaru a adus acestei capodopere a teatrului liric ГН ИНІР ■ ■ ■ w ■■ » W—W Ф "ф Prager Presse, XI эд Un аиссея românesc la Praga, Națiunea română, noiembrie ttt , p * M Lucian Voieulescu, Săptămâni muzicală - noiembrie Națiunea română, noiembrie , Ш, , p ’ In der Staatsoper Tomel Spătaru ala HudolJ, Uas Rcho XI „Poezie t?i adevAr , in limba germană, după titlul cărții lui Goethe LHoc-notes, Națiunea română, ianuarie , IV, , p, A- v v W * prewagnerian unul din cele marina Instituția noastră S'e poate nuntiri, i scria același Lucian Voiculescu Tomel Spătaru, caro a făcut o croații Acest tbnor tării perqcho de o muzicalitate perfecta joc, atitudini — oi că d-sa a desăvîrșit pretutindeni (s n ) catifelată decît în trecut ihai rotund și mai savant mînuită л «Mvjirnliiate nerfecta, d-sa a pus totul , validau o Niculcscu • excepțională din rolul l yonei la Viena ou vocea parcă și mai i Fin, elegant, voce, manieră de a cînta, de o muzica n ia ic pv -■ ■- ■ - , |I|;|j jn,l)t;i CS E ’ “SfiS concursului de la Viena realitate artistică de multă vreme impusă Peste ani și ani, ir Basu îșî vaaduce aminte cu plăcere™ de acest concurs in care colegul său mai tînăr a reușit „primul între vocile bărbătești, întrecînd pe te tirul Mazaroff de la Opera de Stat din Viena* „ Urmarea concursului cîștigat a fost propunerea avansata in J B de a semna cu Staatsoper din Viena un contract pentru o sene de specți -cole cuprinzînd capodopere ale muzicii universale Va susține partiturile în limba germană, așa cum o făcuse și Traian Grozavescu și o făceau Viorica Ursuleac la Wiener Staatsoper și Măria Cebotari pe scenele lirice ale întregului spațiu german Invitația se repetă în și , cînd va realiza mai multe spectacole decît prevedea contractul Era remunerat foarte bine : de mărci de spectacol, la care se adăugau toate cheltuielile de voiaj Europa i se deschisese întreprinde în acești ani turnee la Bruxelles, Haga, Ostende și Praga ; fiind un iubitor de film, avînd înfățișare plăcută și ceea ce se numește „le physique du rdle“, face probe de film la Budapesta, însă fără nici o urmare Trebuia să se restrîngă și să se concentreze numai asupra muzicii de operă și la selectarea riguroasă ă repertoriului Ceea ce a și făcut DIN PROFESOR LA CONSERVATORUL DE MUZICA CLUJ în familie exista o puternică metodic și clar ceea ce ai de spus țători, institutori și preoți Moște , citam d?*™ ai!mCUm dc la *atâ m°Ștenise vocea Avea o capa- Se număra printre puținii tenori lipsiți de u,, puaoare aille»Avea tttCt dtili > ') j * j ? î ( j ■» • v J I £ Jj Jl К * > Г • * J > * * л • INTERPRET AL • \ « • •• ** * * • * •• Г' * * f t CREAȚIEI MUZICALE ROMÂNEȘTI I Este un merit al Operei clujene și în special al directorului ei, Victor Papilian, romancier și profesor de anatomie la Facultatea de Medicină din Cluj, de a fi încurajat creația originală de operă De altminteri, palmaresul general al primei scene lirice transilvane înscrisese, încă de la începutul ei, drept a cincea lucrare lirică reprezentată, după inaugurala Aida, după Traviata,Faust și Madame Butterfly, lucrarea Luceafărul de Nicolae Bretan, după capodopera eminesciană Apoi, au venit la rînd Seara mare de Tiberiu Brediceanu, Năpasta de Sabin Drăgoi, Păcat boieresc de Marțian Negrea, Strigoii de M Andreescu-Skeletti,' Fata de la Cozia de Emil Monția, Trandafirii roșii de Constantin Bobescu Ne vom opri puțin la această din urmă operă, care s-a bucurat de o anumită notorietate la vremea ei Libretul era extras, tot de Constantin Bobescu, din cunoscuta dramă cu același nume, de Zaharia Bârsan Premiera, transmisă și la radio, a' avut loc la ianuarie , într-o montare bogată și o iscusită punere în scenă Compozitorul, vlăstarul cel mai mic al unei familii de muzicieni, „unul mai talentat decît altul" * II ^l|l «pi ■ » Ml Lucian Voiculescu, Săptămîna muzicală — noiembrie ,vnf;,n,^n română, Ui noiembrie , Ш, , p ’ al‘unea w Lucian Voiculescu, Săptămîna muzicală septembrie — octombrie Națiunea română, octombrie , ПІ, , p J ’ a Lucian Voiculescu, „TRANDAFIRII ROȘU", operă în trei acte de Con stantin bobescu, Națiunea română, ianuarie , XI, , p Rozsa-Vasiliu, în pe care îi evocă în memoriile sale : Elena Ivony, Jean Athanasiu, Ghcorghe îl avea la pupitru pe fratele său Jean» Bobeau, care £ am și ani că Tomel Spataru, An\Olului o adevărată stră-protagoniști ai Trandafirilor )oșii, ,, l — cum numai d-sa știe să cînte : cu acea finețe, acea grație de bun gust, acea^ elegan a, muzicalitate și ireproșabilă dicțiune ce constituie bogatul sau capital artistic Dl Spătaru a întruchipat un Zefir de înalta concepție și de aleasă tinută" Ion Gherghel remarca „muzicalitatea fină și simțul artistic" ale lui Tomel Spătaru și ale Anei Rozsa-Vasiliu, regretînd că limitele modeste ale rolurilor n-au reclamat decît o mică parte a aptitudinilor scenice și muzicale ale protagoniștilor O lună după premieră, Trandafirii roșii pleacă în turneu la București Critica de specialitate se pronunță diferit în privința partiturii și a interpretării Recunoscînd marea ușurință de scriere și cursivitatea desfășurărilor melodice a operei lui Constantin Bobescu, reputatul muzicolog și compozitor Romeo Alexandrescu critica instabilitatea stilului și tratarea frumoasei drame a lui Zaharia Bârsan în operetă, în timp ce George Sbârcea, entuziasmat de artiști, observă cel dintîi un element caracteristic al interpretării lui Tomel Spătaru : înțelegerea spiritualizată a personajelor : „Tenorul Tomel Spătaru în rolul poetului Zefir a cîntat fin, cu înțelegere și eleganță, vădind o uimitoare evoluție a admirabilului său organ, cald și volubil Dicțiune clară și spiritualizată a rolului“ Atras de frumusețea și autenticitatea melodiilor maramureșene și bănățene alese, culese și prelucrate de Tiberiu Brediceanu, Tomel Spătaru va cînta în toate „icoanele de la țară" care i s-au reprezentat lui Tiberiu Brediceanu pe scena Operei din Cluj, la a cărei înființare compozitorul a avut un rol important Tomel Spătaru a cîntat pentru întîia oara rolul lui Draguș, iar Valentina Crețoiu pe al Stăncuței din La sece-de^ ^ra)f în lua de septembrie la Blaj, cu prilejul inaueurât ?e înfiintarea ASTREI, la Palatul Culturii, P ș Pcra-poem Constantin Brăncoveanu de Sabin Dră°oi T** Edl,u™ Й—* р- •« ь >» з-?« Йгем’ "™А «олетад ЯО?„ *, с G K„„ ** да ST* ' George Sbârcea TRANDA ктгт dAci»! K“™“' СтмпШ P- , și septembrie ‘ "Asliel de “ Bl«j, tiomdnia nouă X, , p IV, și , Interpretarea cîntecului popular bine ales a fost una din plăcerile lui Tomel Spătaru Cîți nu l-au ascultat altădată la radio sau la diferite spectacole cîntînd bijuterii ale zestrei străvechi folclorice ca : S-a dus ’tn aniTșederii ’ sale la Cluj, marele tenor s-a căsătorit cu Irina Hâncu, ființa admirabilă care va arăta o înțelegere rară față de toate furtunile sufletești care- chemau, totdeauna și de oriunde, în Italia, țar muzicii Căsătoria a avut loc în ianuarie PRIM TENOR AL OPEREI ROMANE DIN BUCUREȘTI * \ v * * V ' ' • • ч • t к | • ' i • * \ ♦ ț • • <> t i s * * X ' ' ' x \ І - i ’ ' • • А V Л ® к • t ' * ~ / * T V s • • • > T f • • Era firesc lucru ca un astfel de artist să fie chemat pe prima scenă lirică a țării într-adevăr, în anul este angajat la Opera Română din București de către dirijorul George Georgescu Aici va cînta patru ani, regăsind vechi prieteni de la Cluj : Dinu Bădescu, împreună cu care a debutat și care, pe întinderea unui an își schimbase vocea de bariton în voce de tenor, Petre Ștefănescu-Goangă, Mihail Arnăutu și în special pe valorosul dirijor Jean Bobescu Găsea, de asemenea, o pleiadă de mari eîntăreți ; va cînta cu toți, în spectacole de prestigiu Deși a avut turnee peste hotare în fiecare din acești patru ani între și fiind angajat cu contract permanent de șase luni pe an, în condiții excepționale, la operele de stat din Viena și Salzburg, Tomel Spătaru a fost o prezență artistică vie în viața artistică a Capitalei Va interpreta, fără excepție, numai roluri titulare, intr-un repertoriu alcătuit din capodopere ale genului Ministerul de resort îi va conferi, în , Medalia de aur a Ordinului Meritul Cultural Clasa I Una din primele opere în care a cîntat la București a fost Boema, împreună cu Valentina Crețoiu-Tassian A interpretat rolul lui Rodolfo Ziarele i-au apreciat la maximum însușirile artistice ajunse la deplină maturitate, calitățile de excepție ale vocii și jocul perfect armonizat cu evoluția muzicală a partiturii în alte spectacole cu aceeași operă va avea partenere pe Evantia Costinescu, Maria Blejeanu, Maria Cebotari ( mai ), Zoe Corfescu, Maria Savin, Irina Dugeanu „Nu-i ascultasem de mult! — scria Nicolae Lazăr în C Dacă este mai tot timpul în Germania ! Același glas cuceritor și-a regăsit același public entuziast afar' din cale“ Dintre eîntăreți, i-a avut ca parteneri pe Șerban Tassian, Nîco-lae Secăreanu, Mihail Arnăutu, G Oprișan etc , iar la pupitru pe Ionel Perlea, pe care avea să-l regăsească la Scala din Milano, Egizio Massini, Jean Bobescu In Rodolfo alterna cu Dinu Bădescu și Mircea Lazăr Stîrnește aplauze la scena deschisă în repetate rînduri, dar mai ales la aria Ce mînușiță dulce G La un spectacol cu Boema, în iarna anului , * Nicolae Lazăr, De la Opera Română, Neamul nostru, februarie , II, , p Jnterim, Opera Română, „ІЮЕМА\ Curentul, ianuarie , XVII p • Tenorul Tomel Sbătaru ne-a dat un poet inspirat și - „„„ artă distilată care ridică valoarea calităților lui vocale, a captat publicul în momentele patetice cînd a cîntat zguduitoarea arie Totul s-a sfirșit“ Cîntă în Faust de Gounod, in is b -• • • ■ — ■ ( Alexandru Enăceanu, Lucia Bercescu, Vak n- Igar Istratty, Mihail Arnăutu,' Maria Savin etc i fost interpretarea Simfoniei a JX-cl de Beetho-Âteneuîui român ( mai ) cu Orchestra simfonică'a vocală susținuta de Evantia Costinescu, Maria Sne— Tomel Spătaru și G Niculescu-Basu, dirijor fiind Ion Delu, iar diri-loan D Chirescu G!’ cunoscut, prin Tomel Spătaru, în rolul lui Mario Cavara-merse în turneu la Salzburg ( decembrie , cu Gabriela Lupancea O r-’ - w • • ГГЛ T T I ~ X cronicarul noi а : „ tulburător Cîntînd cald și cu acea calităților lui vocale, а c; tribuții cu Gabriol Năruja tina Crețolu-Tassian, Ech^ Un eveniment muzical a von pe scena , p li), j Tomel Spătaru decembrie , L ° C ur^tul> decembrie , XV „ poemeviei, Opera Romană, Vromt ййй • «, ■ C™““ « л J-o jnovi( i, Muzica, Vremea, decembrie eembrie W ®” tha тигісаМ- MW DIN SURAl^Spectator, h de a epocii;, poate cel mai sub pseudonimul Barbu Lăutarul, sever a epocii, poate cel mai mozartian dintre toți interpreții" Cnticul ascuns sub pseudonimul Barbu Lăutarul, sever în aprecierea celorlalți i preți, scrie • ' } t ь I л J F • i V i , ѴШ Ш ; uul luat Victor Papllian, Amintiri din teatru, Editura Tineretului, , p Âme genereuse, d’une conscienceprofessionnelle etd de trăvail cxemplaires, Spataro а toujours considere son art comme un apostolat /' Tomel Spătaru în una din ultimele fotografii, cu fiul său, George Spătaru New York, E poate important să amintim adevăratele împrejurări ale morții sale, pentru a spulbera unele legende scornite de fantezia celor interesați să întrețină buna umoare a mecenaților „S-a pierdut la Viena — scrie soția sa — unde venise din Roma cu cîritareața română Irina Gasperoni-Fratitza, pentru niște reprezentații Totul ș-a petrecut fulgerător în dimineața lui septembrie; după ce luase cafeaua în restaurantul hotelului, Tomel s-a urcat în cameră să ia ceva Doamna Gasperoni, văzînd că nu mai vine, a urcat și dînsa L-a găsit căzut jos, crispat, vînăt la față I-a pus o pernă sub cap, dar capul era dbja greu ; a venit de urgență medicul, care n-a putut decît să constate moartea : atac de inimă / Nu a murit deci pe scenă, a murit însă pe scena datoriei „Arta — scrie mai departe Irina Spătaru — este o zeiță în templul căreia dacă intri nu mâi ieși /v La septembrie a fost transportat de la Viena la Roma șf înmormîntat' în Cimitero monumentale al Verano Pe marmura alba a fost gravat un verset din Doxologia Mare ’ • * ■ • * ' r ’ г' V * * V - • - V i > * ™ ?«ris oar‘La,J?’iDei Spfttnw New York, octombrie , către Tto'iea Pppescu, născuta Spataru, sora marelui-cîntăreț - CUPRINS NICOLAE CĂL NOIU — Idealul umanist al păcii, vocație permanentă a muzicii românești ADA BRUMARU — Criterii axiologice în scrierile de cronică muzicală ale lui George Breazul IOSIF SAVA — George Georgescu și Filarmonica bucureșteană DINU CIOCAN, ANTIGONA RÂDULESCU — Probleme de semiotică muzicală FRED POPOVICI — Consecințe ale fenomenului rezonanței naturale în teoria și practica muzicală contemporană SI TITUS MOISESCU — Un catalog al celor care, de-a lungul timpurilor, s-au ocupat cu arta muzicii bizantine VETURIA D M FTACHE — Marțian Negrea, „Recviem" C D ZELETIN — Marele tenor de reputație europeană Tomel Spătaru ( — ) Contribuții documentare Cuprinsul volumelor I—XX se află la sfîrșitul volumului de Studii de muzicologie XX https://neculaifantanaru com/alpha-leadership html https://neculaifantanaru com/en/alpha-leadership html